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0 presente estudo focaliza a história do ensino artísti­
co no Brasil, do Império até a atualidade, salientando, nesse 
percurso, os padrões ideologicos e econômicos que influenciaram
0 seu desenvolvimento.
Sob os principios da tradição neoclássica, dos ideários 
positivista e liberal e na tentativa de atender as exigências 
da industrialização, delineou-se o perfil do ensino brasileiro 
até a Republica (1889), cujos resquicios adentraram o século 
XX.
A enfase excessiva a razao e a teoria, acabou por desva­
lorizar o aspecto expressivo da arte e ,conseqüentemente, o nú­
cleo afetivo da personalidade.
Apesar de a Semana de Arte Moderna, em 1922, ter representa­
do um aspecto renovador, devido ao incentivo dado á liberação 
dos fatores emocionais, a tendência do nosso ensino oficial con­
tinuou acentuando os valores pragmáticos e técnicos.
0 pensamento artistico brasileiro delineou-se em favor de 
um processo elitizante, reduzindo a arte a um simbolo de dis­
tinção e refinamento, ao inves de reconhecer o seu papel no de­
senvolvimento do homem integral e na construção social da rea-
1 idade.
Ao se considerar a arte como atividade própria de uma mi­
noria privilegiada, acelerou-se a visao dicotomica da educaçao
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brasileira. De um lado, um pensamento elitista que favorece a 
educaçao intelectual e racional, onde a arte não é vista em seu 
valor autônomo e expressivo, mas como complemento de uma educa­
çao privilegiada e, portanto, dentro de uma visão superficial. 
De outro lado, um processo educacional pragmatico e utilitaris- 
ta, reservado ao povo, onde a atividade artistica é vista na 
funçao de apoio as finalidades do capitalismo industrial e,por­
tanto, submissa aos interesses dos paises dominantes, o que in­
tensifica ainda mais nossa situaçao de dependência cultural.
Tais concepçoes nao refletem a necessaria autonomia de uma 
consciência participante, dificultam a compreensão dos vínculos 
entre a arte e a construção significativa da cultura e muito 
menos reconhecem o valor da pessoalidade neste empreendimento.
E dentro deste contexto que podemos situar o sistema im­
plantado pela Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional em 
1961, como também o ensino gerado pela legislação hoje vigente: 
Lei 5692/71.
0 pensamento inadequado em relação a arte, pois, fruto do 
desconhecimento e do desinteresse relativos a sua natureza es­
sencialmente una e humana, acabou por gerar, desde o passado,uma 
praxis educativa deformada em termos de consciência pessoal e 
realidade social, impedindo-se o processo interativo entre a 
arte e a educação.
A analise critica, mas tambem projetiva, aqui elaborada, 
auxilia no esclarecimento das novas tendências da Arte-Educa- 
çao, sob as bases filosóficas humanisticas.
Nossa atençao recai, em especial, sobre a tendência essen- 
cialista, porque busca na epistemologia da arte e na natureza 
do processo artistico, o que se pode chamar de fundamentos es­
téticos da arte-educaçao.
Reconhecendo a importância do ato expressivo como parte 
da vida e pensando em uma açao educativa consistente, buscamos 
refletir a concepção de experiência, destacando pontos funda­
mentais que a caracterizam em sentido pleno. Dentre eles,os se­
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guintes:
. A experiência em seu sentido pleno apresenta qualidade 
estetica, atributo de sua unidade e coerência.
. 0 estetico esta ligado a clareza e intensidade, que de­
finem uma experiência completa.
. 0 equilibrio e a interpenetração entre os aspectos pra­
tico, intelectual e emocional garantem a totalidade da 
experiência, traduzida na interaçao do ser com os even­
tos e objetos de sua compreensão.
. A experiencia estetica, pois, esta totalmente sincroni­
zada ao autoconhecimento e as relações interpessoais. 
Apoiando-se na ideia do "ser - no - mundo" e em "estar 
- no - mundo - com o outro",o pensamento fenomenologico 
aprofunda o significado da experiência estetica, ao atri­
buir um carater ontologico e interacional a expressão e 
interpretação humanas.
. A obra de arte e um objeto estetico, quando realiza sua 
finalidade intrinseca que corresponde a sua vocaçao.Por 
conseqüência, a intencionalidade presente no ato de 
criação e na contemplação do objeto estetico estabelece 
a norma da experiencia estetica.
. A intencionalidade permite a comunicação originaria que 
liga o artista que cria a obra realizada, como tambem a 
ela, o espectador, estabelecendo, pois, o liame entre o 
sujeito e o objeto. A comunicação que denota, funda uma 
comunidade entre os homens, seres da mesma raça.
. 0 momento estetico e dialético, quer dizer, traz a re­
velação da verdade, através de um questionamento capaz 
de desoculta-la.
. Por sabermos que a sensibilidade e a consciência esté­
ticas desenvolvem-se no ponto de equilibrio entre as es­
feras humanas, podemos dizer que a cultura estetica une 
as forças sensiveis e racionais do ser humano, fazendo 
da experiência um exercicio de expressão e liberdade.
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SUMMAMY
This study deals with the teaching of art in Brazil, from 
the Empire up to modern times, and with special attention to 
the ideological and economic factors which influenced its deve- 
1opment.
From the beginnings of the neo-classical tradition of the 
positive and liberal idealists, and in the attempt to meet the 
demands of industrialization, the outline of Brazilian teaching 
was defined up the the Republic, whose demands continued into 
the 20th century.
The excessive emphasis on reason and theory resulted in
an erosion of the expressive aspect of art, and consequently of
any effective nucleus of proponents.
In spite of the Week of Modern Art, in 1922, which had 
represented a renovating factor, thanks to the incentive given 
to the liberation of emotional factors, the tendency of our 
official teaching continues to accentuate pragmatic and technical 
values.
Brazilian artistic thinking defined inself in favour of a 
process of elitism, reducing art to a symbol of distinction and
refinement, instead of recognizing its role in the development of
the inner man and in the social construction of reality.
As art was considered the correct activity of a privileged 
minority, the vision of a divided system in Brazilian education
was accelerated. On the one hand there was and elitist mode of 
thought which favoured rational and intellectual education, in 
which art was not valued for its own intrinsic or expressive worth 
but as a complement to priviliged education, and was therefore 
treated superficially. On the other hand, an educational process, 
pregmatic and utilitarian, reserved for the people, in which 
artistic activity is seen in function of furthering the ends of 
industrial capitalism, and so is subsumed to the interests of 
the dominant countries. This intensifies even more our situation 
of cultural dependency.
These observations do not reflect the necessary autonomy 
of a participating consciousness, making in harder to recognize 
the links between art and the significant construction of cul­
ture, and recognizing even less the value of personality in this 
undertaking.
It is within the context described that we can locate the 
system imposed by the Law of Directives and Bases of National 
Education in 1961, as also the teaching generated by the current 
legislation: Law 5692/71.
The inadaquate thinking about art is the result of ignorance 
and lack of interest in nature, which is essential one and human, 
and has ended up generating, from the past, an educational praxis 
which is deformed in terms of personal conscience and social 
reality, and which impedes the interactive process between art 
and education.
The critical analysis, which is also forward-looking,here 
outlined, helps to clarify the new trends of Art-Education over 
the foundations of philosophical humanism.
Our attention is particularly drawn to the essentialist 
tendency, because it seeks in the epistemology of art and in the 
nature of the artistic process, what can be called the aesthetic 
fundamentals of art-education.
Recognizing the importance of the expressive act as a part 
of like, and thinking of consistent educational action, we are
seeking to reflect the conception of experience, highlighting the 
fundamental points which characterize it, using common sense. 
Among these are the following:
Experience in its full sense presents an aesthetic quality, 
which flows from its unity and coherence.
Aesthetics in connected with the clarity and the intensity 
which characterize a complete experience.
The balance and the interconnections between the practical
aspects, intellectual and emotional, guarantee the totality of
the experience, translated into the integration of the being
with the events and objects of its comprehension.
The aesthetic experience, therefore, is completely synch­
ronized with self-discovery and with interpersonal relationships. 
Based on the idea of 1Being-in-the-world1, and o n 'Being-in-the- 
world-with-another', phenomenological thought deepens the sig­
nificance of the aesthetic experience, by attributing an onto­
logical and interactive character to human expression and in­
terpretation .
The work of art is an aesthetic object when its intrinsic 
objective is realized, which corresponds to its vocation.There­
fore, the intentionality which is present in the creative act 
and in the contemplation of the aesthetic object establishes 
the norm of aesthetic experience.
Intentionality permits the original communication which 
connects the artist who creates the work, as well as the work 
itself, to the viewer, establishing in this way a union between 
subject and object. Communication which denotes forges a commu­
nity between men, beings of the same race.
The aesthetic movement is dialectic, which means, in brings 
about the revelation of truth through a questioning which is 
capable of revealing it.
As we know that sensibility and aesthetic consciousness 
develop on the point of equilibrium between human spheres, we 




owers of the human being, extracting from experience an 
of expression and liberty.
Sabemos que as experiências com a arte, tanto no exercí­
cio expressivo quanto no exercicio apreciativo e hermenêutico, 
auxiliam na descoberta e crescimento das possibilidades do ser.
A partir desta proposição, podemos refletir a cultura estética 
como fator educativo e conseqüentemente, estimulador da expres­
sividade humana.
0 comportamento expressivo nao deixa de ser a ativação das 
potencialidades do homem, requisito primordial ao desenvolvi­
mento de sua consciência, que sera traduzida em uma postura di­
nâmica no processo de construção social.
-Nao podemos negar o nivel de debilidade cultural da so­
ciedade brasileira, colonialista e dependente. No entanto, se 
considerarmos a dependencia economica e politica como sendo idên­
tica a dependência cultural,estaremos pensando em termos abso­
lutos, ignorando a autonomia relativa de tal dimensão.
A aparente passividade daqueles que vivem sob a cultura do 
silencio, encobre um plexo ativo de vida e criaçao.
Muitos consideram que enfatizar a cultura artistica numa 
sociedade como a brasileira, onde a maioria da população desvi­
ve na miséria, tende ao superficialismo. A arte e vista como 
reduto inacessivel as grandes maiorias sequer alfabetizadas.
Frente a tal pensamento, nao e dificil concordarmos com a 
questão proposta por Ferreira Gullar:
"—  a posição justa e abandonar os valores, a qua­
lidade da arte, abdicar de desenvolver as formas aj>- 
tisticas porque a maioria do povo não consegue usu­
fruir desse bem cultural? Isso talvez fosse justo se 
o abandono, a renuncia a esses valores, significasse 
a solução do outro problema, do proprio problema 
fundamental".(1)
Realmente, a arte, por si so, nao pode mudar o curso da 
historia, mas e inegável que constitui-se em um dos elementos 
ativos de tal mudança, uma vez que o seu poder de comunicação 
expressiva alcança a consciência humana, naturalmente crítica e 
criadora.
Se considerarmos a dinamica contida na estrutura das ca­
madas populares, e necessário que repensemos a respeito do con­
ceito de povo. Segundo Gerd Bornheim, a profunda metamorfose dos 
traços culturais populares, gerada pelas convulsoes de ordem so­
cial, a começar pelas decorrentes da Revolução Industrial,aler­
ta-nos para o fato de que ja nao podemos atribuir ao povo "aque­
las características que lhe assentavam tão bem no passado, um modo de ser 
simples e unívoco, estável e submisso, crente e marginal. Um conceito tão 
remoto de povo ja não incide hoje em mais nada.
A redução da consciência popular a tais considerações sim­
plistas, afeta qualquer interferência pratica a nível de educa- 
çao popular.
A visao de povo, como uma massa fluida e homogênea, tor­
nou-se obsoleta em relação a postura que considera todos os ha­
bitantes de uma naçao como parte do povo, uma vez que participam 
de sua experiencia histórica e desenvolvimento. Sendo assim,ca­
be a todos, por direito, o conhecimento das diversas formas de 
manifestaçao cultural.
A cultura estetica supera a divisão de classes, porque o 
seu objeto de interesse e o humano. A obra de arte e para to­
dos. Resta-nos saber compreendê-la e interiorizarmos os seus be- 
neficios. Arte so se faz privilegio de alguns, quando permiti­
mos a manutenção ou ate o aumento da distancia entre a verda­
deira intenção da obra e a função que desempenha como elemento
de distinção de classes sociais.Todos nos somos chamados a com­
preender uma obra de arte, pois e caracteristica do ser humano 
a necessidade de compreensão. Na realidade, gostamos mais da­
quilo que aprendemos a conhecer.
0 fato de investigarmos a obra de arte como elemento de 
estimulo a amplitude da experiencia nao deprecia o significado 
da bagagem cultural ja existente. Pelo contrario, estaremos re­
fletindo o entrelaçamento de realidades a nivel do alargamento 
da consciência; portanto, como experiência satisfatória.
Quando falamos em experiencia satisfatória,estamos nos re­
ferindo a qualidade de formaçao. Por acreditarmos no estreito 
vinculo entre a essência da arte e a sintese da formaçao inte­
gral, visamos através deste estudo, a contribuir com propostas 
destinadas a suprir lacunas curriculares. Tais propostas deve­
rão estar calcadas em metodologias consistentes, originadas na 
própria natureza artistica.
Dito isto, enumeramos, em linhas gerais, as funções peda­
gógicas da arte:
l5 Função: através da arte, somos levados a conhecer nos­
sas experiencias vividas que escapam a racionalidade da lingua­
gem.
A forma nao discursiva da arte articula conhecimentos re­
ferentes a experiências como: os ritmos da vida organica, emo­
cional e mental. A complexidade dos mesmos compoe o padrao di­
nâmico do sentir.
2^ Função: durante a experiência estetica equilibram-se 
as faculdades racionais e afetivas.
Para Kant, a faculdade que liga as intuiçoes da sensibi­
lidade aos conceitos do entendimento e a imaginaçao.Existem po­
rém, duas formas pelas quais esta ligaçao pode ser efetivada;se 
a intuição for subordinada aos conceitos, alcançar-se-a o co­
nhecimento objetivo; mas, e a relaçao funcional entre um e o
4-  ^  4 - % '  ( 3 )outro que conduz ao prazer estetico.
Considerando o que foi dito acima, compreendemos que a
imaginação realiza o acordo entre a sensibilidade e o entendi­
mento, dirigindo tais faculdades para uma complementaçao harmo­
niosa.
3â Função: a educaçao do sentimento.
Da mesma forma que o pensamento se aprimora com a utili­
zação dos simbolos logicos, os sentimentos se desenvolvem pela 
convivência com os simbolos esteticos.
A obra de arte expressa a vida sentida e seu proposito e
(4)"objetivar a vida do sentimento".
A educaçao dos sentimentos e importante para a consciên­
cia de si e do mundo. Nao podemos reduzir a compreensão a um ca- 
rater puramente intelectual, que se da pelo encadeamento de con­
ceitos. A ideia do conhecimento construido sobre analogias pes­
soalmente sentidas, envolve a percepção sensivel e a afetivida- 
de. Tal concepção pode ser entendida por aqueles que pensam em 
termos de uma pedagogia personalizada, humana e profunda,orien­
tada pelos principios de uma educaçao estetica.
0 campo artistico e adequado para a evolução de tais prin­
cípios, uma vez que denota um verdadeiro exercício de liberda­
de do ser, onde interagem o pensamento, a percepção e o senti­
mento .
4- Funçao: a experiência estetica amplia a compreensão 
do mundo, por possibilitar o interrelacionamento e a comparaçao 
de eventos.
As culturas modificam-se no tempo e a arte reflete e pro­
jeta estas transformações, concretizando em simbolos represen­
tativos a consciência social e o pensamento sobre o qual se 
constroi a cultura.
0 aspecto integrador das funções acima expostas e eviden­
ciado na vasta literatura que envolve as concepções de arte e 
as fundamentações da Estetica. 0 ensino da arte no Brasil, po­
rém, não corresponde a este principio fundamental.
0 presente estudo percorre a trajetória histórica da ar- 
te-educação no Brasil, salientando a ação das diversas varia-
veis culturais que, de certa forma, originaram o preconceito so­
bre o ensino artistico.
Quando falamos em preconceito, estamos nos referindo a um 
pensamento da arte construido sob falsas bases, que impediu o 
vinculo das verdadeiras funções artisticas a realidade social, 
demarcando um hiato entre arte e sociedade, conseqüentemente en­
tre arte e educaçao. A ausência de experiências conscientizado- 
ras fizeram com que a representação social da arte, desde o Im­
pério ate nossos dias, se construisse sob a ideia de arte como 
atividade supérflua, submissa a beneficios economicos e ideolo- 
gicos, completamente desvinculada do processo de construção so­
cial a partir do cenário do mundo da vida e das relações inter- 
humanas. Tal pensamento reflete sobre o ensino artisticoe euma 
das fortes razoes para o descompasso entre os nossos textos le­
gais, os quais atribuem a educaçao artistica objetivos humani- 
zantes, e a sua efetiva operacionalizaçao.
0 quadro situacional da Educaçao em Arte nao e nada favo­
rável. Sob metodologias inadequadas, conteúdos reduzidos, carga 
horaria insuficiente, formaçao profissional deficitária e ou­
tras situações ja bem conhecidas, a força educativa da arte se 
torna imperceptivel e, em conseqüência, inaproveitavel.
0 ensino da arte direciona-se a esquemas artificiais de 
integração. A arte e tratada como disciplina meramente decora­
tiva, ou ate mesmo como atividade suporte; desta forma e leva­
da a alienar-se de seus verdadeiros objetivos. Tal situaçao agra­
va-se ainda mais nos cursos supletivos, onde a disciplina ar­
tística é reduzida a uma adaptaçao do curso regular.
Preocupam-nos os obstáculos externos interferentes na edu­
cação, enfrentados pela grande maioria destes alunos trabalha­
dores. Infelizmente, nao nos cabe tentar sozinhos soluçoes para 
os fatores de marginalização social, politica e economica que 
inibem a auto-realizaçao dos mesmos. Como profissionais da edu­
cação, porém, é nossa a tarefa de despertar nesses alunos a re­
flexão crítica, a iniciativa e a confiança nas suas possibilida-
des.
Nossa intenção e mostrar que a arte e indispensável no 
cultivo da sensibilidade e que nunca deixou derepresentar a hu­
manidade do homem. Por esta razao, ela oferece seus elementos 
como possibilidades expressivas e a sua presença como possibi­
lidade reflexiva.
0 aluno trabalhador busca oportunidade de aperfeiçoamento 
e enfrenta serias dificuldades neste caminho. Esse aluno mere­
ce a nossa reflexão no sentido de aproximar os termos: possi­
bilidades e realizaçao.
Antes de qualquer tentativa nesta direção, e indispensá­
vel o conhecimento de como a arte esta presente na consciência 
social e a compreensão dos fenomenos presentes nesta represen­
tação. Estes fatos sao o ponto de partida para a reflexão a res­
peito da arte como experiencia, possibilidade fundamentadora de 
caminhos pedagógicos.
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CAPÍTOE© I - BA METOBOLOGIA
A ideia geradora deste estudo teve inicio num questiona­
mento constante durante a praxis realizada junto a alunos de 
curso supletivo. No dia-a-dia com esses alunos, observamos uma 
forma lenta de assimilaçao, de interpretação e uma imaturidade 
expressiva. Sem a necessidade de nos alongarmos, cremos que tais 
condutas sejam conseqüência dos fatores de marginalização, já 
comentados anteriormente.
No entanto, em conversas sobre a arte, encontramos opi- 
nioes interessantes que revelam, de certa forma, como a mesma 
esta presente na consciência e no pensamento de tais alunos.Re­
gistramos, como exemplo, as seguintes:
- Alguns dizem "que gostam da arte mas nao conseguem de­
senhar bem ou cantar afinado... e gostariam".
- Alguns consideram as experiências com a arte como ati­
vidades de relaxamento para horas de lazer.
- "A musica e a arte da vida", disse um deles, e quando
perguntamos por quê, relacionou sua resposta a "expressão do 
sentimento".
Continuam:
- "A arte e um trabalho que apresenta uma ideia nova...".
- "... e importante analisar o conteúdo do autor, pois
quando lemos ou assistimos... juntos, teremos os mesmos sonhos
em nossas mentes".
- "Considero a arte importante para a pessoa e a socieda­
de em geral porque ela nos demonstra todos os sentimentos".
- "Acho que cada um tem sua escolha. Muitas vezes, a pes­
soa acha que arte e uma bobeira e outros, uma maravilha. Ser um 
apreciador de arte e conhecer um pouco o mundo e a vida na na­
tureza e a arte de viver".
"Sera que todas as pessoas que criam a arte têm que viver 
coisas na vida muito especial para poder desenhar o que quer 
transmi ti r?"
"... todas as artes transmitem alguma coisa para a pes­
soa. Se nao transmite, nao e arte".
"Obra de arte e uma coisa bem feita, bem intencionada".
"Arte pra mim e magia, fantasia, suavidade, talento, de­
senvolvimento . . . " .
"Arte e importante porque, alem de ser um fenomeno que nem 
todos conhecem, e uma maneira de voce pensar na vida de maneira 
diferente e bonita. Acho que as pessoas que nao gostam da arte 
e porque nao conhecem".
"Uma obra de arte e um quadro de pintura que o artista ex­
põe no museu".
"A obra de arte e uma coisa linda, e uma forma de nos ex­
pressarmos nela...".
"0 que o mundo sente pela arte?"
"Quando eu penso em arte, penso em tranqüilidade poética 
(...) como eu posso adquirir conhecimento de arte? (...) Porque 
eu não entendo muito bem e gostaria de entender".
"Obra de arte é algo raro, feito de coraçao e alma".
"A poesia me chama muita atençao. Procuro tirar de dentro
de mim aquilo que sinto. Às vezes nao consigo dizer aquilo que
penso. Nao sei com que palavras poderia formar uma poesia".
0 significado dos depoimentos acima revela uma compreen­
são da arte associada ã vida e aos sentimentos humanos, alem de 
um desejo implícito de conhecê-la e de saber manifestar-se ar­
tisticamente. Estas razões tornam-se altamente suficientes para
o estudo que nos propusemos.
Estabelecemos como eixo central, no delineamento deste es­
tudo, alguns principios fundamentais:
l2 ) A visão de homem como projeto, ser inacabado, ser de 
relações com o mundo e com os outros.
22) A concepção de educaçao como desenvolvimento do pro­
jeto humano, criando condiçoes para uma relação dialogica que 
facilite a passagem das percepções aparentes da realidade às 
percepções criticas e desveladoras do mundo,atraindo pois, pos­
sibilidades de conscientização.
3 2 ) A qualidade expressiva do fenomeno artistico denota 
a liberdade do ser, a qual realiza-se no exercicio de sua to­
talidade e no sentimento de vida compartilhada, quer dizer, de 
coexistência.
Tais principios foram trazidos a investigação dos pontos 
onde o fenômeno artistico encontra-se com a natureza humana; a 
investigação do papel representado pelo mesmo na interaçao en­
tre experiências pessoais e tambem da reciprocidade entre tal 
fenômeno e a construção do pensamento social.
Através de pesquisa bibliográfica, foram delineadasedis­
cutidas as seguintes relações, articulando-as entre si:
a) a arte, a pessoalidade e a socialidade;
b) a arte e a educaçao, numa visao historico-projetiva;
\ ^c) a arte e a experiencia em seu sentido pleno.
Por sabermos que a compreensão do fenomeno artistico se 
da a partir do seu desvelamento ontologico, e por reconhecermos 
sua ação efetiva sobre as faculdades humanas, estabelecemos que 
a investigação das relações supracitadas supoe a analise inte- 
racional entre filosofia e praxis, psicologia e metodo, teoria 
e prática, superficialidade e essencialidade.Tal analise orien­
tou o nosso percurso neste trabalho em direção a compreensão de
seus objetos de estudo: o aluno trabalhador (representado no
\ ^conceito de homem total), a experiencia e a arte,focalizando-os 
à maneira como estes se mostram, ou seja, como fenômeno.
Ao levarmos em conta a natureza do problema e a forma co­
mo se pretendeu aborda-lo, optamos pela investigação comparati­
va entre os elementos que constituem as relações acima estru­
turadas, salientando as similaridades entre cada grupo de rela­
ção. Buscamos compreendê-los no horizonte de seus respectivos 
contextos, interpretando-os a luz das suas próprias essências.
Nosso interesse, portanto, nao se reduziu ao conhecer "o 
que e" , mas especialmente "o como e", uma vez que conhecer a rea­
lidade humana não significa a manipulação da mesma, mas a sua 
compreensão.
Ainda por estarmos tratando da realidade humana sabemos
que :
a) a familiaridade e a experiência com obras de arte re­
presentam campos exploratorios abertos a todos, por direito;
b) mesmo num mundo fragmentado e caótico, o homem conti­
nua buscando sua unidade,e a arte reflete este desafio;
c) a arte e uma fonte de cultura e autoconhecimento.A am­
plitude e intensificação de tais aspectos incorporam-se à expe­
riência expressiva.
Pelas razoes expostas, tentamos, nos caminhos traçados por 
este estudo, unir a experiencia estetica ao ato educativo.
Apresentamos os resultados da investigação em cinco capí­
tulos.
No primeiro, enunciamos as fontes metodológicas.
No segundo, "Da Relação Arte e Sociedade", abordamos em 
uma visão ampla, os principios intrinsecos ã relação que o tí­
tulo enfatiza.
Partindo da concepção de arte como unidade entre forma e 
conteúdo, provinda da interação entre o conhecer, o fazer e o 
exprimir, ideia pareysoniana, apresentamos o processo artísti­
co como construção expressiva, tal como entende Cassirer.
As teorizações de Focillon sustentam nossa maneira de en­
tender a arte no "vir - a - ser" que caracteriza a construção 
histórica. Para dizê-la emergente da vida,porque essencialmente
humana, encontramos apoio nas postulações de Schutz, que apon­
tam para o carater intersubjetivo das relações sociais. Por es­
ta via, foi possivel apresentar a arte como ato de comunicação 
expressiva, em cuja função simbólica interatuam aspectos com­
plementares: a pessoalidade e a socialidade.
Na esteira do pensamento de autores como Formaggio, Vaz­
quez e Pareyson, sustentamos a inadequação das considerações ex­
tremistas com relaçao a arte e ã sociedade. Se por um lado exis­
tem posturas que reconhecem a socialidade da arte, de maneira 
a ultrapassar o seu natural condicionamento, por outro lado,en­
contramos a confirmação de sua autonomia, de maneira a extrapo­
lar o seu carater natural de invenção pessoal. Tais assertivas 
nao so afastam a arte da realidade de onde emerge, como desco­
nhecem a intencionalidade de quem a criou. As dimensões da ar­
te, peculiarmente conscientes, nao se enquadram em caracteriza­
ções que denotam passividade.
Na intenção de focalizar o grau de estreiteza dos vín­
culos entre os elementos da relação arte - homem - sociedade, 
da antigüidade classica ao modernismo, fizemos breves incursões 
nos pensamentos de Mario de Andrade e Adolfo S. Vazquez.
No terceiro capitulo: "0 Ensino Artistico no Brasi1",abor­
damos as principais marcas da trajetória histórica da Arte-Edu- 
caçao no Brasil, como elemento de critica e reflexão para emba- 
sar as novas tendências metodologicas.
Destacamos as correntes que influenciaram os movimentos 
pedagógicos, do Império a atualidade, constatando principios 
não coerentes aos fundamentados no capitulo anterior, como a 
interaçao consciente, requisito da excelência e funcionalidade 
da arte.
Na perspectiva de objetivos-projetivos, buscamos, baseados 
em Rezende, a tridimensional idade dos aspectos: personal. izaçao
do sujeito, politização e culturalizaçao, articulando-os a con­
cepção de que educar consiste na aprendizagem da cultura como 
sentido da existência.
Interacionando a teoria das representações de Moscovici, 
a filosofia humanistica da educação e a atual tendência essen- 
cialista da Arte-Educaçao, reforçamos a proposta da metodolo­
gia triangular: o fazer artistico, a apreciação artística e a 
historia da arte. Tais poios são coerentes com a concepção de 
arte da qual partimos e apresentam-se como possibilidades de a­
proximar o seu ensino do que se entende por experiência estéti­
ca.
No quarto capitulo "Da Lei a Experiência", sustentamos a 
ideia de que a amplitude da experiência estetica,ja existente 
na vida de nossos alunos trabalhadores, garante um ensino for­
mativo e humanizante. Na intenção de aprofundar o sentido dos 
poios metodologicos apresentados no capitulo anterior, intensi­
ficamos a pesquisa da epistemologia da arte e da natureza do 
processo artistico, focalizando-os sob o ponto de vista da ex­
periência humana e integradora.
Encontramos a orientaçao deweyana a respeito da produção 
e da apreciaçao artisticas como experiencia integral, onde in- 
teratuam a emocionalidade, a intelectualidade e a praticidade.
Para intensificar a composição do quadro relativo à ar­
te como experiência estetica, investigamos basicamente as teo­
rizações de Schiller, Mikel Dufrenne e Gadamer,focalizando al­
guns aspectos que dimensionam as respectivas abordagens.
Das ideias schi1lerianas ressaltamos a demonstração da li­
berdade humana no equilibrio entre as capacidades afetivas e 
racionais, chegando a conceber o homem educado esteticamente na 
completude destes impulsos fundamentais.
Através do pensamento contemporâneo de Mikel Dufrenne,si­
tuamos a experiência estetica na familiaridade da relaçao ho­
mem x mundo.
Examinando a abordagem de Gadamer, relativa a consciência 
estetica e a experiência hermeneutica, aprofundamos ainda mais 
a compreensão do momento dialetico, presentificado no encontro 
com a obra de arte.
No quinto capítulo "Considerações Finais",buscamos sinte­
tizar e destacar o pensamento construido, salientando o entre­
laçamento de padrões estético-culturais e a "pedagogia da fami­
liarização cultural", como meios de proporcionar experiencias 
mais completas, movidas pela finalidade de ampliar o "horizon­
te temporal" do aluno trabalhador.
1. Abordagem do Problema
0 ensino da arte no Brasil foi sempre marcado pela tradi- 
çao neoclássica. Implantado pela Missão Francesa e reforçado 
pelo ideário positivista e pelas exigências do processo de in­
dustrialização, concebia-se a arte sob o aspecto propedêutico 
do Desenho, alienando-a do seu aspecto expressivo e principal­
mente, afastando-a das necessidades dos alunos aos quais se des­
tina.
A Lei de Diretrizes e Bases/1961, possibilitando a coe­
xistência da iniciaçao artistica e do Desenho no currículo,pre­
tendeu resolver a area conflitante entre Arte e Técnica. Entre­
tanto, o artigo 16 da referida lei, que enfocava a iniciação do 
aluno em Artes Aplicadas, ocasionou a limitação da Arte às áreas 
de iniciaçao técnica.
A Lei 5692/71, no artigo 7 2, tornou obrigatória a Educa- 
çao Artistica, integrando os currículos plenos de l5 e 2q graus.
Contrariando a caracteristica humanistica do próprio tex­
to legal, o contexto situacional da Educação em Arteéprecário, 
conformando-se a situaçao do ensino publico em geral.
No dizer de Duarte Junior,
"a excessiva valorização à ciência e à tecnologia, 
ocasionou a separação do intelecto das emoções, di­
vidindo o homem em razao e sentimento como dois com­
partimentos estanques, onde o primeiro se sobrepõe 
ao segundo, na busca das verdades da vida".(l)
Endossanto as palavras acima, Rosiliza Agibert conside­
ra que
"a acentuada valorização quanto à aquisição de in­
formações e o desenvolvimento de habilidades inte­
lectuais em detrimento do desenvolvimento afetivo 
proporciona um processo educativo fragmentado en­
quanto se afasta do sentimento e da emoçao".(2)
Paralelamente a esta situaçao, podemos constatar também a 
existência de atividades artisticas ministradas por conta do 
"laisse-faire". Isto se deve a influência acentuada da livre - 
auto - expressão no processo da arte/educação. Ana Mae Barbosa 
identifica estas atividades como a mecânica do fazer não refletido pe­
lo professor e muito menos pelo aluno.^
Concordamos com a autora, quando diz que professores des­
preparados distorcem os principios metodologicos investigados 
pelos experimentalistas dos anos 60, ao serem criadas as clas­
ses experimentais de arte, orientadas pelos principios da Esco­
la Nova, reduzindo-os a slogans espontaneistas que "demonstram
um indesculpável afastamento e desconhecimento das teorias que
~ ~ - (4)investigam a percepção e a representação simbólica".
Sendo assim, se, por um lado, instaurou-se nas escolas um 
tecnicismo exagerado, por outro, instalou-se um facil "laisse- 
fai re".
Vivemos uma realidade confusa e desarticulada. Necessita­
ríamos recriar uma visão da educaçao em seu todo, modificando a 
mentalidade pragmatica e utilitarista que impregna o processo 
ensino - aprendizagem, sem cair, evidentemente, na irresponsa­
bilidade de um fazeismo. 0 equilibrio esta na própria concep­
ção de arte como interação entre o exercicio expressivo e o co­
nhecimento.
Para que a educação artistica, sob as diversas modalida­
des, assuma sua posição adequada, cabe-nos reforçar a ideia de 
que
"num sistema educacional bem equilibrado, em que o 
desenvolvimento do ser total é realçado, o pensa­
mento, o sentimento e a percepção do indivíduo de­
vem ser igualmente desenvolvidos, a fim de que pos­
sa desabrochar toda sua capacidade criadora em po­
tencial" . (5)
Diante de discursos ideais, de praticas insatisfatórias,da 
incoerência das leis ou das promessas de transformações,um fato 
sempre permanece: o contexto educacional marginaliza não só a 
realidade e necessidades do proprio aluno, submetendo-o a um en­
sino que reflete unicamente os interesses politicose econômicos; 
vigentes, como tambem a própria natureza da arte refletida na 
unidade das experiências integrais.
Com esta preocupação, focalizaremos os marcos que defini­
ram as tendencias da educaçao artistica, ate hoje refletidas nos 
curriculos da Educaçao Brasileira.
Encontramos nos trabalhos de autores como Duarte Junior e 
Ana Mae T. Barbosa, a base dos nossos referenciais.
Ate a proclamação da Republica, em 1889, o ensino da arte 
nas escolas oficiais destinadas as classes trabalhadoras con­
centrou-se no desenho técnico e geometrico, enquanto que as cha­
madas "belas artes" eram ensinadas em escolas ou conservatorios 
especiais, para as classes privilegiadas.
Essa situaçao adentrou o seculo XX, demonstrando a per­
manência de um suporte educacional fixado num pensamento inade­
quado que insiste em desconhecer a unidade entre arte e vida,ar­
te e sociedade e,conseqüentemente, arte e educaçao, reduzindo-a 
a uma representação de carater supérfluo.
A arte, interpretada segundo os cânones europeus, desti­
nava-se ao lazer das classes mais abastadas. 0 povo,que não ti­
nha acesso a arte de elite, era tambem desencorajado em suas ma­
nifestações estéticas. Neste contexto, diz Duarte Junior, "e com­
preensível que arte e educação nunca fossem vistas como fenomenos interpe­
netrantes e complementares".^
Ao lado da característica positivista que reservava ao po­
vo uma educaçao tecnicista e ,as elites,uma educaçao intelectua- 
lista, cresce tambem a influencia do liberalismo. Se para o po­
sitivista a arte era um caminho ate a ciência, para o liberal 
ela apresentava um certo valor em si, mas ainda um valor prag­
mático, na intenção de uma formaçao profissional mais eficaz.
Sob a influência do romantismo, as teses liberais refe­
riam-se tambem aos efeitos da arte na formaçao moral dos in- 
dividuos.
Estao pois delineadas as tres tendências sobre as quais 
se construiu o ensino brasileiro da Primeira Republica, o qual, 
transplantado da cultura europeia, nao atendeu a realidade do 
povo e da terra. Valores importados nao podem exprimir a vida 
concretamente vivida, principalmente quando impostos a bem de 
forças alienigenas e nao selecionados pela conscientização.
A Semana de Arte Moderna, em 1922 representou nova pro­
posta para a compreensão do expressar artistico. A arte deixou 
de ser vista por muitos como uma preparação do intelecto ou uma 
preparaçao moral, para ser encarada tambem como a liberação de 
fatores emocionais.
Contudo, apesar do modernismo, a tendência do nosso ensi­
no oficial continuou sendo a ligaçao da arte aos valores prag­
máticos e técnicos, conceituando-se o desenho geometrico e téc­
nico como formas de arte.
Na decada de 60, periodo da promulgação da Lei de Dire­
trizes e Bases da Educaçao Nacional, o aluno brasileiro, seus 
valores e expressões continuaram permanecendo a margem dos ca­
nais oficiais, os quais, em nome da modernidade e do desenvol­
vimento, visavam a uma forma de pensar baseada nos valores de 
consumo dos bens produzidos pelas industrias muitinacionais,que 
aqui se implantaram, e, por conseqüência, um ensino voltado a 
produção da mao-de-obra, ou dirigido a modelos intelectivos es­
sencialmente pragmáticos, o qual supriria, por assim dizer, as 
necessidades criadas pela instalaçao daquelas industrias.
Neste periodo, a arte nos curriculos era seguida de adje-
tivaçoes como "artes industriais" ou "artes domésticas". As dis­
ciplinas de formação musical, chamadas de"canto orfeonico" não 
ultrapassavam, muitas vezes, ao ensino do hinário nacional.
A composição deste quadro demonstra um pensamento desvin­
culado não so da totalidade do aluno, como também da virtualida­
de contida na natureza artistica, fonte segura da geração de 
principios pedagógicos. Aparta-se assim, a arte. da concepção 
de ensino como experiência integral.
Uma concepção educacional baseada na liberdade, responsa­
bilidade e autonomia, segundo Bressan, não é motivo para a in­
sinuação de que seja um discurso pedagogico de carater esponta- 
neista e desalienado. Entendendo-se a "Educação Centrada no 
Aluno" como um processo em funçao da preservaçãoe desenvolvimen­
to da liberdade interior da pessoa, cabe-nos esclarecer que a 
excelência do fato educativo culmina no ponto em que as pessoas 
se sentem capacitadas para empreenderem a auto-educação enquan­
to superaçao de si mesmas na direção das aspirações, conquistas 
e capacitações. Isto implica em autodi sc ipl ina. Não será, pois, 
a concepção fenomenologica da educação, a qual estamos apontan­
do como a mais adequada para a pedagogia das artes,aquela que
' (7)podera prescindir de comprometimento e autodisciplina.
0 mesmo nao podemos dizer do modelo de ensino encontrado 
desde 1966, ao ser firmado o acordo entre o MEC e a USAID. Vi­
sando a profissionalização e a especializaçao pragmatica, este 
modelo apresenta formulas e sentidos ja prontos ao educando,des- 
conectados de sua realidade social e cultural; por conseqüên­
cia, um ensino alienante.
No entanto, e dentro de um quadro de despersonalizaçao 
cultural que podemos entender o sistema de ensino implantado pela 
Lei 5692/71, que ainda orienta as escolas brasileiras.
Aparentemente, as reformas eram guiadas por uma filosofia 
voltada para o aluno e para a vida. Essa filosofia insistia na 
escola a serviço da sociedade e do homem. Na real idade,porém, era 
um serviço prestado exclusivamente aos interesses economicos do
capi talismo.
A mesma lei que profissionalizou a educaçao brasileira, 
tornou obrigatória a educaçao artística no 1? e 25 graus. 0
real papel desta obrigatoriedade foi questionado por vários
+■ <8) autores.
Concordamos com Duarte Junior, que ao citar Gadotti, re­
conhece nesta obrigatoriedade uma função ideológica, ou seja, 
"permite que se possa falar no caráter 'humanizante' e 'formativo' do nosso
sistema educacional que, tão voltado ao 'homem integral', até incluiu a ar-
~ (9)te em sua formaçao".
Esta situaçao e tendenciosa, uma vez que as condições reais 
para a implantaçao efetiva do trabalho artistico não existe.
A formaçao do professor polivalente em arte tem se reve­
lado deficitária. É dificil que um mesmo indivíduo possa traba­
lhar com seus alunos em areas distintas: musica, artes plásti­
cas e teatro, muito menos em apenas uma hora semanal. Precisa­
ríamos entao, de um profissional para cada area de expressão, o 
que e economicamente impraticável, segundo a opinião of ici al. Es­
ta situaçao gera praticas tao inadequadas que obrigam os alunos 
a um comportamento mecanicista ou imitativo, cerceando seus pen­
samentos, sua expressividade; pouco se considera tambem a re­
presentação da arte dos mesmos e/ou o desenvolvimento de sua
maturidade expressiva.
Sera entao que o que se tem pretendido ensinar nas esco­
las, corresponde aos objetivos emitidos pela reforma pedagógica
da Lei 5692,agrupados sob o rotulo de "Educaçao Integral"?
0 esquema sugerido pela referida lei propoe atençao ao
homem total, sugerindo metodologias teoricamente bem elaboradas, 
que façam "distinguir as nuances das aprendizagens ideativa, afetiva, mo-
4 -  l t  ( 1 Q )tora".
Na realidade do dia-a-dia escolar, porem, a tecnoburocra-
cia de fundo autoritário acentua medidas que supervalorizam o
planejamento (controle) e o conhecimento técnico organizacional,
(11)a hierarquia, a ordem, as estruturas, a impessoalidade,etc."v '
Não restaram pois, espaço e interesses pedagógicos reais
e assumidos para a educaçao da area afetiva e da sensibilidade,
relegando-se o aluno para o ultimo plano das preocupações. Isto
porque, este e submetido a um discurso verticalizante com bases
em pressupostos alienados, alienantes e desvinculados do tipo, da vida, das
circunstâncias, das condições reais que caracterizam o homem para o qual se
deveria pensar, repensar e elaborar uma 1culturalização' (educação) ao en­
- (12) cargo da familia e da escola.
Para que possamos planejar a educaçao em arte para o ho­
mem brasileiro, especialmente o estudante trabalhador, e mister 
conhecermos e considerarmos:
a) as representações, os fatos e as situações que envol­
vem a cotidianidade deste homem, ponto de partida para um ensi­
no que podera atingir seu objetivo através de metodologia bem 
fundamentada e, portanto, consistente;
b) a proximidade do fato artistico com os fenômenos pes­
soais, interpessoais, sociais e culturais;
c) a evolução dos fatos historicos que influenciaram a 
diversidade das metodologias para o ensino da arte nas escolas 
brasileiras;
d) a reflexão a respeito do que se considera a experien- 
cia no seu sentido pleno e sua relaçao com o exercicio artistico.
No presente trabalho, retomamos o problema da Educaçao Ar­
tística, porem, sua ênfase recai sobre os fundamentos esteticos 
para a Arte-Educaçao, focalizando a relaçao Arte e Experiência, 
e não sobre os conteúdos e praticas educativas tal como apare­
cem nos projetos oficiais.
Reforçamos a nossa crença em que a compreensão do impli- 
citp em tal relação, e indispensável a estudos e propostas fu­
turas, intencionados em ampliar as dimensões da arte na educa­
çao do aluno trabalhador.
2. Fonmulaçao do Problema
Tendo em vista que:
l9) Poucos esforços sao realizados para o aprimoramento da 
qualidade de ensino nos cursos supletivos;
22) em termos de ensino artistico, nada ainda consta, pelo 
menos na bibliografia consultada, de metodologias especialmente 
fundamentadas para esta classe de alunos;
3 2) pouco se pensa no jovem trabalhador como ser com po­
tencialidades que nao se realizam no contexto escolar e muito 
menos no contexto social;
4 e) este aluno, impedido de formaçao em idade adequada, 
busca oportunidade de aperfeiçoamento e merece encontrar o que 
ha de melhor;
52) a arte nao e privilegio de classe social determinada 
e que a experiencia estetica parte do mundo da vida e nao eatri- 
buto dos talentosos;
62) a experiência artistica nao se reduz de forma alguma 
a expressão momentanea de estados afetivos ou a intelectualida­
de, mas supoe a integraçao do homem total: pensamento,açao,sen­
timento ;
79 ) a expressão supoe a visao do mundo do individuo. Con­
seqüentemente, supoe pessoalidade e intersubjetividade, sensi­
bilidade e percepção, experiência e realizaçao, fatores que tem 
sido esquecidos na praxis educativa, principalmente nos cursos 
supletivos,
Cresce o seguinte questionamento:
Qual o posicionamento teorico,com vistas a metodologias 
futuras, capazes de possibilitar a Educaçao Artistica como fon­
te de amplitude da experiência e cultura de alunos integrantes 
dos cursos supletivos?
3. Objetivos
l2 - Refletir critica e projetivamente o ensino artístico 
no Brasil,com vistas a estudos posteriores e propostas metodo- 
logicas especificas aos cursos de educaçao dos alunos trabalha­
dores .
22 - Refletir a respeito de fundamentos da estetica, como 
determinantes de um ensino artistico voltado para a experiên­
cia em seu sentido pleno.
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CAPÍTULO II - DA RELAÇAO ARTE E SOCIEDADE
1. Coimcepçao de A rte
A arte emerge de um processo totalizante que nao se esgo­
ta no produzir objetos e suscitar estados psiquicos em quem os 
contempla. É um modo especifico de os homens entrarem em rela- 
çao com o mundo da vida e consigo mesmos.
As definições de arte recorrentes na historiado pensamen­
to, segundo Luigi Pareyson, um dos mais penetrantes pensadores 
italianos de nosso tempo, podem ser reduzidas a três: a arte co-
C H • • (1 )mo fazer, como conhecer e como exprimir.
Na antigüidade, prevaleceu a primeira: a arte foi entendi­
da como "Te XVn", quer dizer, como um fazer, onde era acentuado 
o aspecto executivo, fabril, manual. Havia pouca preocupação 
em se teorizar a distinção entre a arte propriamente dita e o 
oficio ou a técnica do artesao.
No sec. XIX, periodo romântico, a arte libertou-se dos 
modelos canônicos externos de beleza e buscou, na coerencia das 
figuras artísticas com o sentimento que as faz significantes, a 
beleza da expressão. Ate Croce e Dewey, as concepçoes de arte 
como expressão se multiplicaram, e, no seu aprimoramento, per­
manecem na base das teorias semanticas.
Paralelamente a esta concepção, em todo o decurso do pen­
samento ocidental, ocorre tambem, a segunda concepção, em
que o aspecto exteriorizador e secundário; aqui, a arte e forma 
de conhecimento, visão da realidade. Esta realidade e ou a rea­
lidade sensivel. em plena evidência, ou a realidade metafísica 
superior, ou uma realidade espiritual mais intima, profunda.
Naturalmente, estas concepções sao importantes e tem o seu 
grau de verdade, mas nao podem ser tomadas isoladamente ou ab- 
solutizadas.
A arte e expressão, e claro. Mas existe um sentido expres­
sivo em todas as operaçoes humanas. A arte tem um carater ex­
pressivo, mas nao e o que a caracteriza na sua essência. 0 ca­
rater expressivo, e indispensável para o ex.ito de qualquer obra
humana e a arte nem seria arte se lhe faltasse tal carater. Mas
a expressão atribuida a arte tem um sentido especial que e a 
"expressão conseguida". Esta locução pareysoniana refere-se a 
legalidade interna da obra de arte, que a faz expressiva enquan­
to forma.
' ' (2 )"A forma e expressiva enquanto o seu ser e um dizer".
Pareyson analisa muito bem o fato de que ha um aspecto 
cognoscitivo, contemplativo, visivo na arte, mas que e preciso 
evitar caracteriza-la sob este unico aspecto. Se dissermos a ar­
te como reveladora da realidade das coisas, do mundo supra sen­
sivel, da ideia, devemos saber que outras atividades do homem, 
no seu exercicio, exibem principios, leis, estruturas sobre as 
quais a interpretação filosofica erigiu suas construções con­
ceituais. A valorização absoluta do carater cognoscitivo e vi­
sivo, contemplativo e teoretico causa uma desvalorizaçao do as­
pecto executivo e realizador da arte. A obra apresenta uma re­
lação com a matéria e a técnica, ou seja, a "obra exige ser feita, 
executada, realizada". ^  ̂
Então, a arte qualifica as funções de conhecimento, visão 
ou contemplação, e não é ela própria conhecimento. Ela revela 
um sentido das coisas, ensina uma maneira renovada de olhar a 
realidade. E se este olhar revela e porque e um olhar constru­
tivo .
0 simples fazer tambem não basta para definir a essencia 
da arte.
Arte é produção e realização em sentido intensivo, emi­
nente, absoluto, a tal ponto que, com freqüência foi chamada
. ~ (4)criaçao.
Arte e principalmente invenção, ou seja, ela nao e um pro­
jeto segundo regras predispostas. A arte e um tal fazer que, enquan-
( 5 )to faz, inventa o por fazer e o modo de fazer.
Estamos buscando uma definição de Arte. Merleau Ponty in­
vestiga a essencia da obra de arte. Seus pensamentos, em a Du­
vida de Cezanne, nos são importantes. Cezanne gostaria de unir 
Arte e Natureza, e nao aplica a sua obra dicotomias,achando por 
exemplo que devesse escolher entre a sensaçao ou o pensamento, 
ou entre o caos e a ordem; quer pintar a ordem nascendo por uma 
organização espontânea, e seus padrões dão a impressão de um
Cs)mundo primordial, buscado na sua origem, o mundo que nasce.
~ . ~ ~ (7)Podemos dizer entao que a arte e uma operaçao de expressão.
Esta e uma definição de arte que se transforma em síntese 
de tudo o que ate aqui expressamos e que impulsionará o prosse­
guimento deste estudo.
Acreditando no processo artistico como uma operação que 
intensifica o sentido da realidade vivida e conseqüentemente a 
expressão da mesma, diz Cassirer:
A linguagem e a ciência abreviam a realidade; a arte in­
, ... (8) tensif ica-a.
Os preceitos teoricos de Cassirer nos levam ao entendimen­
to de que a linguagem e a ciência dependem do processo de abs­
tração, o qual, ao inves de esgotar as possibilidades da rea­
lidade, simplifica-as em formulas. A arte, no entanto, pode ser 
descrita como um processo de concreção, o qual nao admite a sim­
plificação conceituai e generalizaçao dedutiva. Ela revela a 
inexauribi1 idade dos aspectos das coisas.
A arte nao e pois, imitaçao. Em outras palavras, nao e a 
mera reprodução de uma realidade ja pronta, mas um processo de
descobrimento da realidade.
Alem de ja estar muito distante do naturalismo, a arte 
tambem não se reduz a uma participação instintiva.
A imaginaçao artistica, mais que inventar arbitrariamente 
a forma das coisas, vem mostra-las em sua verdadeira configura­
ção. Mesmo escolhendo certo aspecto da realidade natural ou cul­
tural para representar, esta seleção já é uma forma de objeti- 
ficaçao, quer dizer, faz parte do processo artístico de concre­
tização .
A objetificaçao e um processo construtivo. 0 mundo físico 
nao e um feixe de qualidades sensoriais, assim como o mundo da 
arte nao e um feixe de sentimentos e emoções. 0 primeiro depen­
de de atos de objetificaçao teórica e de construções cientifi­
cas, o segundo, depende de atos formativos de um tipo diferen­
te, podemos dizer, atos de contemplação ativa, pelos quais se 
vê a vida através das formas.
A beleza precisa ser definida em termos de uma atividade 
mental e de um processo de perceptualizaçao que não tem cará­
ter meramente subjetivo. Ao contrario, a participação da mente 
como organizadora dos dados sensiveis e de sua memorização, é 
responsável pela nossa percepção e intuição de um mundo objeti­
vo .
Cassirer reforça a importância do processo construtivo, 
requisito tanto da produção quanto da contemplação da obra de 
arte. Os gestos formativos da arte, como os atos de linguagem, 
possuem uma caracteristica essencial: a intencionalidade.
"...o momento da intencionalidade é necessário à expres­
são lingüística como à expressão artística. Em todo ato de lin­
guagem encontramos uma estrutura teleológica definida.^10^
Quando contemplamos uma obra de arte, no pensamento do
autor supracitado, nao sentimos a separaçao entre os mundos 
subjetivo e objetivo. Não vivemos em nossa realidade comum das 
coisas fisicas, nem vivemos inteiramente dentro de uma esfera 
individual. Além destas duas esferas, detectamos um novo rei-
no: o das formas plasticas, musicais, poéticas, e estas formas
• T H  H n (11)possuem uma universalidade real.
Obras de arte entao, nao podem ser classificadas nitida­
mente como objetivas ou subjetivas, representativas ou expres­
sivas. Obras de arte sao simbólicas num sentido novo e mais pro-
e a (12) fundo.
"A arte descobre uma nova amplitude eprofundidade da 
vida. Transmite uma consciência das coisas e desti­
nos humanos, da grandeza e da miséria humana,em con­
fronto com a qual nossa existência habitual parece 
pobre e trivial. Todos nos sentimos, vaga e confusa­
mente, as infinitas potencialidades da vida, que es­
peram silenciosas o momento em que serao desperta­
das de sua letargia para a clara e intensa luz da 
consciência. Nao e o grau de infecção mas o de in­
tensificação que mede a excelência da arte".(13)
Podemos compreender a intenção do autor em nos dizer que 
a arte nos da os movimentos da alma humana em toda sua profun­
didade e variedade. Mas a forma, a medida e o ritmo destes mo­
vimentos nao sao comparáveis a um estado emotivo particular. 0 
que sentimos na arte e o processo dinâmico da própria vida.
A vida penetra na arte precisamente sob forma de arte. Se 
entendemos corretamente o conceito da autonomia da obra, nota­
mos a compatibilidade do mesmo com um programa e um ideal que 
se nutre de humanidade, capaz de desempenhar outras funções sem 
deixar de ser arte, uma vez que as especificações artisticas
garantem, ao msirno tempo, sua funcionalidade © suficiência.^1 4  ̂
Sonia Rouve diz que: s© as formas devem ser significantes, 
tal significação deve ser encontrada dentro das próprias formas 
e nio transplantadas d© fora.('1 5 '>
Entretanto, as formas nunca são sensorialmente auto-sufi­
cientes. Abstratas ou representacionais, referem-se a signifi­
cados que permanecem, além de todas as imagens e, contudo, estao 
incorporados nelas. Sao emotivas, assim como cognitivas, porque
traduzem sentidos inesgotáveis de realidades, que se revelam a
quem sabe interroga-las.
Se a obra e bem sucedida, tem o poder de transmitir-se por 
si, pois tecendo comparações, tateando pelas indicações de um 
estilo, acabamos por reencontrar o que se quis comunicar. Cabe 
ac artista nie §om§nt§ criar § exprimir uma idéia, mas ainda
despertar as experiências que a vao enraizar em outras' conscl-
- . ( 1 6 ) encias.
Podemos dizer,entao,que,ao fazer com que uma ideia se ani­
me para os outros, a obra de arte estara possibilitando a coe­
xistência em vidas separadas.
2. O Contexto da Arte
As nossas relações com a existencia e com nossos seme­
lhantes constituem o fundamento da expressividade artistica.
A criaçao so participa do construir humano,quando se rea­
liza na exaltaçao e na custodia das fontes da vida, trabalhando 
e pensando,nao contra a sua essencia, mas coexistindo com ela.
Criaçao e custodia no pensamento heideggeriano sao abso­
lutamente indivisiveis. Uma construção humana deve ser extraçao 
e alojamento das fontes do ser, ou seja, a realizaçao simultâ­
nea de physis (impulso orgânico e dinamismo formal, como uma
, . . v . .  . ~ ~ (17)obra natural) e poiesis (criaçao, conservação).
A arte funda uma comunidade entre os homens, unindo-os na 
origem, porque instaura a vida.
Se desfrutarmos a obra com profundidade, vamos possui-la 
na sua essencia, senti-la imersa no tempo movei e pertencente a 
eternidade.
A obra de arte resulta de uma atividade independente, que 
e uma tentativa em direção ao unico, que se afirma como um todo, 
mas pertence ao mesmo tempo a um sistema de relaçoescomplexas e 
nela se concentram as energias das civi1izaçoes,a fluidez do 
tempo historico, o "vir a ser".
Focillon,em A Vida das Formas,diz que raça, meio ambien-
te e meio social nao estao suspensos acima do tempo, mas per­
tencem ao tempo vivido e formado, tanto que sao dados históri­
cos. Acrescenta, entretanto, que raça e um desenvolvimento sub­
metido a irregularidades e o proprio meio geográfico e suscep­
tível de ser modificado; quanto ao meio social, sua atividade
' (18 )desigual vive tambem no tempo. •
0 tempo historico, apesar de sucessivo, naoesucessão pu­
ra. A historia nao e sucessiva. Em nosso intimo, sabemos que o 
tempo e fluido e não ignoramos que o tempo e um vir-a-ser.
"A história é, geralmente um conflito de precocida- 
des, de atualidades e atrasos. (...) A história da 
arte nos mostra, justapostas no mesmo momento, so- 
brevivências e antecipações, formas lentas, retar­
datárias, contemporâneas de formas ousadas e rápi­
das'.'. (19)
No entrelaçamento entre as culturas e raças em estágios 
de evolução diferentes, a imagem e o simbolo de um modo de pen­
sar proprio sao partilhados humanitariamente. Isto representa 
bem menos o choque, do que o encontro de dois estágios do tem­
po, de dois estágios do homem.
<3 papel do momento, entao, nao e o total adicional do pas­
sado, mas o lugar de encontro de varios estágios no presente. 0 
momento da nossa vida nao coincide necessariamente com uma ur­
gência histórica e podemos mesmo contradize-la.. A historia tam­
bém se realiza em constante tensão entre poios opostos.Do apa­
rente caos gerado pela diversidade de consciências, emerge a 
unidade e se atinge a coerência de significados que constroem o 
pensamento historico num mundo compartilhado.
"0 estágio da vida das formas", diz Focillon, "não se con­
funde automaticamente com o estagio da vida social".
0 tempo que comporta a obra nao a define no seu principio, 
nem na particularidade de sua forma. 0 artista habita uma re­
gião do tempo que não e por obrigaçao uma condição determinis-
ta da sua expressão. Ele pode ser o ardente contemporâneo de 
sua epoca e se habituar ao programa. Ele pode escolher modelos 
do passado, como pode construir um futuro que contrarie,ao mes­
mo tempo, o presente e o passado. Caso haja uma mutaçao no equi- 
librio de seus valores, ele pode coloca-los em oposição com o 
meio, com o momento e fazer nascer, no seu interior, a memória 
das revoluções. Entao, ele estará buscando o mundo de que neces­
sita e> com flexibilidade e ousadia, insere na sua epoca um tem­
po e um meio novos.
"A arte também descobre novas áreas da realidade tornando
, . . . (21) visivel e audivel o que antes era invisível e inaudível".
Uma obra de arte nao necessita obrigatoriamente ser com­
preendida em principio por quem quer que seja.
"A função da arte não e a de passar por portas abertas,
(22 )mas a de abrir portas fechadas".
0 momento da arte, pois, nao e forçosamente o momento do
gosto.
Focillon diz que o gosto pode qualificar os caracteres 
secundários de certas obras, seu tom, seu ar, suas regras exte­
riores. Certas,obras porem, qualificam o gosto marcando-o pro­
fundamente. Esta instauraçao, esta criaçao que funda o momento, 
ora e imediats. e espontânea, ora e lenta e dificil.O autor con­
clui lucidamente que, no primeiro caso, ou seja, qualificaçao 
rápida do gosto pela arte, a obra torna publica, de repente e 
ccm autoridade, uma atualidade necessaria que se buscava ainda 
através de movimentos fracos; ao passo que no segundo, ou seja,
instauração lenta, ela atinge sua própria atualidade adiantada-
~ (23)mente em relaçao ao momento do gosto.
Em ambos os casos, entretanto, no momento em que emerge, 
a obra é um fenômeno de ruptura. Isto quer dizer que ao inves 
de intervir passivamente na cronologia, a arte precipita o mo­
mento ou antecipa o que está latente e torna-se um acontecimen­
to .
A noçao de acontecimento complementa a noção de momento.
' ~ (24)Um acontecimento e "uma precipitação eficaz".
A arte colabora com os momentos da civilização, com os 
meios naturais e sociais, com as raças humanas, porem,nao acei­
ta os determinismos, fragmentando-os em açoes e reações inume­
ráveis que provocam o rompimento. 0 mundo imaginario do artista, 
"através do jogo das metamorfoses, avança, perpetuamente,da sua 
necessidade para a sua liberdade" 2
Chegamos, agora, ao ponto de afirmar que a arte emerge do 
cenário do mundo da vida, onde as relações sociais acontecem 
por um entrelaçamento de consciências. Este fato atribui a mes­
ma um carater de participaçao dinâmica, multidirecional e nao 
progressivamente linear, na realizaçao das necessidades huma­
nas e a construção do pensamento social. As necessidades e mo­
tivações humanas e a construção do pensamento social manifes­
tam-se em formas expressivas de açao, comunicação e interpreta­
ção, que concretizam a configuração do contexto cultural.
"0 homem nao esta encarcerado em uma definição ebeiv 
na; esta aberto as trocas e aos acordos; os grupos 
que constitui ficam menos a dever a uma fatalidade 
biológica do que à liberdade de adaptação conscien­
te, à ascendência de personalidades fortes, ©o tra­
balho constante da cultura. Uma nação é, também,uma 
" longa experiência. Ela não cessa de refletir sobre
si mesma e de se construir. Pode-se considerá-la co­
mo uma obra de arte. A cultura não é um reflexo, 
mas uma possessão progressiva e uma renovação".(26)
Ao lado de Schütz, podemos dizer que o homem nasce num 
mundo de natureza, historia, sociedade e cultura que ja antece­
de a sua existencia e continua, apos sua morte. Por isso, cabe- 
lhe a coexistência com um mundo que nao e seu. 0 mundo e comum
a todos nos, compartilhado, interpretado e vivenciado com os se-
IV. v • ♦. , . , . . (27)melhantes, intersubjetivamente.
"0 homem da atitude natural está situado biograficamente
no mundo da vida, neste mundo a partir do qual e no qual ele de­
' ' (28) ve agir. Ele esta la com seus semelhantes".
Isto quer dizer que o homem pressupõe a existência de seus
semelhantes, a possibilidade de intercomunicação, a organiza­
ção social e cultural de forma tão natural quanto reconhece o 
mundo de natureza do qual nasceu.
0 conhecimento do mundo do homem e uma sedimentação dos 
conhecimentos adquiridos ao longo de sua vida, das suas experi­
ências vividas ou comunicadas por familiares ou mestres. É 
isto que Schutz denomina de "bagagem de conhecimentos dispo-
« • „ ( 29)níveis".
Sabemos que nossa experiência e unica e singular, pois 
assim o são o nosso ponto de vista, a nossa situaçao biografica 
e nossa bagagem de conhecimentos disponiveis. No entanto, Schutz 
considera que na atitude natural, recorremos a idealizaçao, per­
mitindo salvar o carater intersubjetivo do mundo da vida: "faz-
se a idealizaçao dos acordos ou realiza-se a congruência do sis­
tema de relações".
0 mundo da vida e experimentado segundo graus de familiari­
dade e de anonimato. No pensar de Schutz, "a relação de fami­
liaridade e vivida sob a forma do 'nos' e permite a apreensão 
do outro como unico em sua individualidade", enquanto que "a si­
tuação de relaçao tipo faz com que as outras relações sociais
' (31)sejam apreendidas em niveis diferentes de anonimato".
0 homem e capaz de interpretar seus semelhantes, mesmo
quando não são seus contemporâneos. Em qualquer tempo e possí­
vel distinguir entre companheiros com os quais temos uma situa­
ção face a face, outros que são meros contemporâneos e outros
que se distanciam e que se vao tornando progressivamente anôni- 
(32) ’mos.
Somos,então,capazes de incorporar e organizar informações 
recebidas de nossos semelhantes,distanciados espacial e tempo­
ralmente, dando-lhes significados experienciais.Informações não 
são apenas dados somatorios e se as selecionamos e porque a nos­
sa percepção não focaliza as indicações em si,mas o que esta por 
tras delas.
'’Acreditando, como Max Weber, que o homem e um ani­
mal amarrado a teias de significados que ele mesmo 
teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a 
sua analise, portanto, não como uma ciência experi­
mental em busca de leis, mas como uma ciência inter- 
pretativa, ã procura do significado". (33)
Esta concepção de cultura sintoniza-se com o que dissemos 
ate aqui. Em primeiro lugar porque nos leva a questão do signi­
ficado do mundo, tecido pelo proprio homem,através das relações 
por ele criadas na sua experiência do mesmo. Em segundo lugar, 
porque o autor considera primordial o estudo do "porque" dos fe­
nômenos sociais, enfatizando a funçao a que correspondem narea- 
lidade conjuntural.
No dizer de J.A. Pedra, uma analise da cultura deve con­
siderar o processo de assimilaçao e construção da realidade pe­
lo sujeito, ou seja, a variavel fundamental na determinação dos 
comportamentos deve ser vista nao como o conjunto de elementos 
objetivos presentes e observáveis na situaçao em si, mas como a
propria significação que os sujeitos atribuem a tais elemen-
. (34)tos.
A edificaçao da estrutura social tem suas raizes,por assim 
dizer, na realidade cotidiana, onde se encontram a personalidade 
e o sistema social num processo de elaboraçao psicológica e so­
cial do real. Segundo Herzlich, na complexidade de apreensão psi­
cológica da realidade social ou mesmo de um objeto, fundem-se conceito e
- ~ (35)percepção, imagens individuais e normas, valores e informações sociais.
Sendo assim, entendemos que a experiência da realidade o­
corre num esforço de constante tensão entre os poios psicologi- 
co e social.
0 conhecimento de sentido comum, socialmente elaborado e 
compartilhado, se da a partir de nossas experiências e a ma­
neira como nos, sujeitos sociais, apreendemos o cotidiano, as 
caracteristicas do nosso meio e as informações que nele cir­
culam, as quais recebemos e transmitimos através da tradiçao,e- 
ducaçao e comunicação.
Da experiência compartilhada da realidade, nascem as in­
terpretações que adquirem amplitude de organizaçao social. Or­
ganizando-se socialmente, os homens criam significados e reali­
zam trocas simbólicas que representam, a nosso ver, a base das 
inter-relações humanas. Neste campo contextuai, a arte exerce 
uma função de interiorizaçao, expressão e sintese da realidade, 
permitindo-nos experiencia-la a nosso proprio sabor, por ser a 
arte uma forma livre de pensamento e açao que intensifica o sen­
tido da mesma.
A arte e um ato expressivo de comunicação e o seu papel 
simbólico a faz representação, expressão e interpretação a um 
só tempo, unindo-se ao homem na sua totalidade: pensamento,açao 
e sentimento.
Schutz entende por açao expressiva aquela açao que e pla­
nejada e projetada na intenção de que alguem tome conhecimento 
de alguma coisa. Os atos expressivos sao atos comunicativos e 
objetivam serem interpretados uma vez que a expressão do pen­
samento e tudo que visa a comunicação apresenta intenção im­
.. (36)plicita.
Sendo assim, a ação expressiva e aquela que supoe motiva­
ção e esta motivação e a força pela qual a ação pode ser com­
preendida e, portanto, comunicada, atingindo a sua intenção.Es­
te aspecto diferencia, na verdade, a ação como tal e a açao so­
cial.
A ação social, segundo o autor suprareferido e "açao que
envolve atitudes e açoes de outros e e orientada em relaçao a
„eles durante o seu curso".
Os elementos sociais modificadores da açao como tal em açao 
social são a correlação mutua e o ajustamento intersubjetivo.
A arte, dizemos, e uma forma de comunicação, porque nao 
deixa de ser uma forma de pensar o mundo exterior e real.O sim- 
bolo artístico concretiza a experiência do real e se transforma 
em sintese permanente de conhecimento. A arte e uma forma de 
conhecer, onde estao presentes a simultaneidade da experiencia vi­
vida e as ocorrências na realidade exterior. A comunicação do 
seu conteúdo se da pela interaçao de correntes de pensamento 
entre aquele que comunica algo e o interprete que recebe esta 
comunicação. 0 interprete transforma-se em co-participante na 
criaçao da mensagem. Tanto mais intensa sera a comunicação .quan­
to maior densidade houver na operaçao de expressão pela qual se 
realiza o processo artistico.
0 relacionamento caracteristico entre artista e especta­
dor pode ser ampliado as vistas da relaçao arte e sociedade, 
que nao deixa de ser uma relaçao de experiência expressiva e, 
portanto, um processo intencional e interativo de comunicação 
e interpretação.
Teoricos da interpretação sociologica consideram o artis­
ta como "o homem que se identifica pela imaginação com certos
aspectos da vida do espírito do seu tempo e que fornece dele
. ~ . „ (38)uma visao coerente".
Nos termos acima, estao nitidos os aspectos da natureza 
do símbolo artistico: o aspecto sensivel, pela capacidade de per­
cepção e imaginaçao; o aspecto intelectual, pela capacidade de 
reflexão e coerência de expressão; o aspecto cultural, por re­
fletir os eventos de fato da sociedade, sob a otica do artista.
0 fato de a arte ser reconhecida como um sistema de sinais 
que escapam à racionalidade da linguagem, tornou-se a base das 
teorias simbolistas e se instalou entre etnologos e sociologos 
que, mesmo defensores do lugar importante da arte na observaçao 
das culturas, não deixam de considerar seu carater de imagina­
çao criadora.
A imaginação tem uma logica, a qual podemos chamar logica 
simbólica.
"A humanidade não poderia começar com o pensamento 
abstrato nem com a linguagem racional;teve que pas­
sar pela era da linguagem simbólica, do mito e da 
poesia. As primeiras nações não pensavam por meio 
de conceitos, mas por imagens poéticas;falavam fabu-
lando e escreviam hieróglifos. 0 poeta e o criador 
de mitos parecem, de fato,viver no mesmo mundo".(39)
Antecedendo a primeira naçao humana, os homens ja apren­
diam a dar significados ao seu mundo de forma manifestadamente 
artistica. Seguindo a historicidade em um mundo compartilhado 
com seus semelhantes, fundando naçoes e sociedades, tiraram da 
memória histórica, construíram e anteciparam os sentidos verda­
deiros da cultura, tambem pela coexistência artistica.
3. Ba Pessoalida.de e da SocialIdade
A historia e uma construção humana e a arte, uma ativida­
de humana indissociável da construção histórica.
Arte e sociedade, portanto, longe de se acharem numa re- 
laçao mutua de indiferença, se buscam ou se rejeitam, se encon­
tram ou se separam, mas jamais podem ser tomadas como alheias
* . (40)uma a outra.
Com respeito a tal relaçao, encontramos considerações que 
percorrem dois extremos. Por um lado, afirma-se a socialidade 
da arte, desde o reconhecimento de seu condicionamento social 
ate posiçoes coerentes com a submissão da mesma aos interesses 
econômicos e politicos de determinadas classes. Por outro lado, 
afirma-se a autonomia da arte, desde o reconhecimento do seu ca-
rater de invenção pessoal ate posiçoes coerentes com a absolu-
~ ~ * (41)tizaçao intuitiva do processo de criaçao artistica.
Focalizaremos as abordagens supracitadas,fixando-nos na 
questão da pessoalidade e socialidade da arte,vistas como as­
pectos interatuantes da sua natureza e essencia.
A arte e um fenômeno social, uma vez que emerge da socie­
dade e nela se realiza. Como vimos, algumas posturas frente a 
arte tendem,mui tas vezes,a reduzir a importância das relações 
entre Arte e Sociedade. Existem os que veem na arte uma esfera
plenamente gratuita ou ludica; existem aqueles que a consideram 
explicitação radical da individualidade; ou tambem,a arte e con-
siderada absoluta e autonoma, escapando a todo condicionamen-
. (42)to.
Sanchez Vazquez considera que a arte pode ter um valor em
si, ou intrinseco, sem que isto implique na sua gratuidade e que
a arte pode ser autonoma, sem que isto exclua o seu condiciona­
. (43)mento.
A arte e a vida se complementam, e somente na especifici­
dade artistica, a arte assumira seu papel social e cumprira a 
realizaçao daquilo que faz a sua necessidade: a humanidade do 
homem. Caso nao se atualize em sua especificidade, ai então po­
deremos julgar, nao o seu conteúdo, mas a sua força na repre­
sentação deste conteúdo e chegaremos a conclusão de que não con­
seguiu ser arte.
0 artista e um ser social,e por mais profunda que seja a 
marca deixada pela sua experiencia vital, singular e irrepetí- 
vel na sua criaçao, existe um grau de objetividade que e sem­
pre um traço de uniao entre o criador e os outros membros da 
soc iedade.
Sanchez Vazquez coloca muito bem que a expressão da indi­
vidualidade mais profunda corresponde a uma individualidade real,
concreta e nao a uma individualidade abstrata, concebida à mar­
i ■ . . . (44)gem da sociedade.
A praxis artistica, segundo Formaggio, destinada à produ­
ção de signos e significados nao e um vicio solitário, mas Mo
. ' (45)emergir de um continente historico de praxis humana socializada”.
A arte, enquanto produção ou projeto de comunicabi1 idade, 
mantem abertos os canais de permuta do mundo entre os homens, e 
atrai a sua volta sociedades intercomunicantes.
A matéria para a arte, e ao mesmo tempo natural e social. 
A materialidade social na qual se reflete a materialidade natu­
ral e trabalhada
”respira,na respiraçao do artista mais solitário, 
actua na sua sensibilidade pelo nascimento,pelo meio 
ambiente, pela dialéctica dos grupos, torna-se carne
da sua carne intuitiva; cria direções e tipos de 
sintese na percepção, na memória, na imaginaçao; de­
termina, juntamente com a materialidade natural, as 
orientações e os limites, as novas latências e os 
novos impulsos projectuais do artista".(47)
Por assim ser, a praxis artistica também não pode ser 
considerada produto de fatores sociais externos, sem que tais 
fatores passem pela experiência virtual do artista.
No caracteristico clima cultural de hoje, empenhado em 
problemas politico-sociais e atento a crise do conceito de in- 
dividuo, questões como as da pessoalidade e da socialidade da
4- r h 4- • <48)arte emergem como fundamentais.
Concordamos com Pareyson, quando diz que a inadequaçao de 
pessoalidade na doutrina crociana (Croce - ultimo grande repre­
sentante dos românticos) esta em se considerar somente a pessoa 
como personalidade artistica, deixando de vê-la tambem como pes­
soa concreta, livre, viva e determinada na sua substância his­
' . (49)torica.
A cultura idealista croceana, reivindicava o carater in­
dividual e autonômo da arte, considerando-a obra do gênio e não 
produto coletivo ou resultado do ambiente. A intenção era rea­
gir à cultura positivista, que chegou a desconhecer outra cate­
goria estetica que nao a consideração da arte como documento 
de seu tempo, excluindo seu carater tambem individual.
0 proprio Marx, no entanto, tinha reconhecido para a arte 
uma situaçao diversa dos outros aspectos da supraestrutura: a
validez da arte nao se limi.ta ao tempo em que surge e nao e ne­
cessário que todas as florações politicas e sociais determinem 
uma floração artística correspondente.
Na verdade, um programa de arte inspirado nos desejos e 
realizações sociais nao compromete a sua autonomia. Nao obstan­
te, podemos concordar com Pareyson, desde que:
le) brotem espontaneamente do artista;
29) às regras do realismo socialista, normas de poética,
(51 )não se atribua o valor de principios da estetica.
nA arte, como praxis criadora, esta condicionada pela to­
- ( 52 )talidade da existencia humana, socialmente situada” .
Ha que discutirmos, entretanto, os 1imites dessa dependên­
cia e a medida da relaçao entre a expressão artistica e a vida
soc i al.
Benedito Nunes focaliza o naturalismo de Hippolyte Taine 
(1828-1893) e o marxismo (1818-1883), na intenção de discutir 
as condiçoes sociais da arte.
A teoria de Taine, baseada no metodo naturalista de ins­
piração positivista, transporta para o plano da sociedade e da 
historia o determinismo da natureza. Segundo o teorico, a arte 
representa a sublimaçao das caracteristicas da natureza de uma 
raça, modificadas pelo clima social e historico. Tal concepção 
restringe o valor das obras de arte a expressão documental do 
carater nacional, psicologico e historico dos povos,condicionan-
do os critérios da excelência artistica ao grau de fidelidade
. * * x (53)ao meio, a epoca e a raça.
0 materialismo historico, por sua vez, postula que as for­
mas de vida social, como o direito e a politica, a religião, a 
filosofia e a própria arte, enunciadas como superestrutura da 
sociedade, repousam nas relações de produção. É, pois, no papel 
que as classes antagônicas (dominante e proletaria) desempenham 
no processo de produção, que o materialismo situa o conteúdo e 
a funçao ideologica da superestrutura da sociedade.
As relações entre arte e sociedade nao serao correta­
mente compreendidas se nos limitarmos ao paralelismo tainiano e 
marxista, que faz da arte um reflexo da situaçao social do ar­
tista, seja como decorrência das relações entre as classes e de
suas ideologias, ou dos costumes e espirito num determinado mo­
' (54)mento historico.
Nao devemos entender que o ponto de vista social seja a­
bandonado. Porém, consideramos a abordagem de tal aspecto,em um 
ângulo cuja abertura se dá a partir do artista e do processo de 
criação, uma vez que as complexas interações entre arte e so-
ciedade são mediatizadas pela experiencia criadora do artista, 
intimamente vinculada a sua herança intelectual e cultural, a 
sua técnica pessoal, a sua visao de mundo e modo de assimilaçao 
da cultura; enfim, a sua pessoal idade.
Compartilhamos com Benedito Nunes a ideia de que a obra
. 4- . ̂ . . t . . , -j . n (55)de arte une a experiencia individual e a social.
A arte pode assumir uma funçao social e dirigir-se com ob­
jetivos especificos a determinados circulos: restritos como ce­
náculo de iniciados, ou amplos como povos e massas. Aqui,recai- 
mos no caso geral dos objetivos da arte, cuja presença nao com­
promete a autonomia do valor artistico, desde que se tornem con­
dições internas da criaçao.
Pareyson entende condiçoes internas da arte, nao como li­
mites extrinsecos, mas possibilidades oferecidas ao artista e
-i ' -i ~ . . (56)por ele sentidas como estímulos formativos.
Isto quer dizer que os fenômenos emergentes da cultura 
tornam-se, espontaneamente, elementos da criaçao do artista,uma 
vez que sao parte integrante da sua visao de mundo e,portanto, 
selecionados de acordo com sua vivência. Tais fenomenos deverão 
tocar sua interioridade e o seu talento e nao lhes serao impos­
tos como condição de validade de sua execução.
Não devemos estabelecer limites e conteúdos a criação ar­
tistica e, muito menos, transforma-los em critérios esteticos. 
Estes critérios, podem ser nao so exteriores a experiencia pes­
soal e interpessoal, ã necessidade e a liberdade de quem cria, 
como tambem não implicam, necessariamente no grau da qualidade
artistica, requisito fundamental da funçao social da arte.
A referência às condiçoes internas da arte, leva-nos a
pensar em Mfins não a serem perseguidos com a arte, mas a serem
(57)conseguidos na arte11.
As poéticas que prescrevem ao artista a difusão de deter­
minadas ideias religiosas, ou politicas ou filosóficas podem fa­
ze-lo legitimamente, pelo advento de uma arte inspirada naque­
les principios e desejosa se difundi-los, e nao pela subordinação
instrumental da arte aqueles fins. Segundo Pareyson, as obras 
puramente propagandisticas, alem de negarem a arte, nem ao me­
nos estão em condições de exercitar a funçao social a que se
, (58)propunham.
0 valor artistico e a função social caminham juntos.
Retomando idéias antecedentes, existem posturas que con­
dicionam a arte aos fatores sociais externos a experiência vir­
tual e concreta do artista, ignorando que o processo artistico
é "um problema de plenitude humana e de intercomunicabilidade so-
(59) ~ -ciai". Nao obstante, a arte ja foi considerada como "forma
de atividade autônoma, ligada aos aspectos imutáveis e eter­
nos do homem, reclamando, em conseqüência, um estudo inteira­
mente desligado de toda implicação social".
Historiadores com a postura acima afirmam que a arte nao 
e criada para satisfazer necessidades economicas ou exprimir 
credos religiosos ou filosoficos, mas para modelar um universo 
de valores autônomos, a fim de encarnar aspectos de verdade eter­
na, através do individuo. Por assim dizer, a arte e suscetivel 
de revelação e nao de compreensão. Sua via de acesso e a intui­
ção e o inconsciente. Em outras palavras, tal pensamento nao 
evidencia a consciência na operação artistica, como tambem, nao 
atribui um carater intelectual a intuição. Neste caso, o aspec­
to executivo e o fator material da obra sao reduzidos a expres­
são mais simples, quer dizer, são tomados como supérfluos A úni­
ca coisa que importa e a intuição do artista e nao a. corporifi- 
cação desta intuição num material particular, o qual e tido em 
sua importância técnica, mas nao estetica. Ao falarmos em impor­
tância estética,estamos nos distanciando da concepção mecani- 
cista, visto a experiência estetica ser considerada como a inte­
ração das esferas humanas: intelectual, fisica, afetivae social.
A filosofia croceana, ja citada, antes filosofia do espi­
rito absoluto do que da pessoa singular e ,portanto,do encontrar 
e do triunfar,mais do que do procurar e do tentar, coloca a ên­
fase sobre a obra ja acabada, desinteressando-se da complicada
. f ~ (61)trajetória de sua formaçao.
Certamente, a obra tem uma vontade independente e cabe ao 
artista faze-la viver por conta própria, o que nao o restringe 
a uma participaçao como mero espectador do seu advento.
"0 sinal mais evidente da criatividade é o fato de a ini-
(02)ciativa do artista culminar na autonomia da obra".
Por um curioso paradoxo, bem reflete Francastel, as teo­
rias extremistas, tanto as puramente intuitivo-espiritualistas 
ou formalistas, quanto as da arte sob o determinismo social,
identificam a arte com o absoluto e tiram do artista o direito
 ̂ 4- - • j n K ~ (63)de participar de sua elaboraçao.
Dentro da concepção de arte deste estudo, pela integra­
ção da forma e do conteúdo, emergem na obra a espiritualidade 
da epoca e a espiritualidade do artista, do momento em que a obra 
reimerge na sua cultura, ela instaura algo inovador. Nao pode­
mos considera-la pois, como resposta passiva do artista, tanto 
aos estimulos sociais, quanto a poderes exteriores ao seu gesto 
formante. A arte e uma atividade transformadora que parte da 
experiência pessoal do artista e se doa ao mundo.
A conjugaçao equilibrada entre as ideias da arte como ex­
pressão de um pensamento coletivo, num determinado momento cul­
tural, e da arte como processo criativo que contem a pessoalida- 
de artística e universalidade do sentimento humano reforça a 
concepção adotada por este estudo, na qual a cultura, o artis­
ta e sua obra constroem-se num processo interativo e, portanto, 
representam uma unidade.Tal unidade e concretizada pela imagi­
nação criadora, que une os planos interagentes do processo artistico.
Formaggio diz que as hipóteses metódicas dos condiciona­
mentos externos da sociedade sobre a arte sao inadequados, face 
aos novos conceitos no terreno de investigação em que a arte e 
postulada. A pesquisa considera a estrutura polidimensional da 
operação artística e obra de arte. Quer dizer, o processo ar­
tístico e constituido por planos interagentes.
Segundo o próprio autor, a possibilidade da logica artis-
tica em projetar significados e estrutural e não superestrutu- 
ral. Age sobre a estrutura de todos os niveis, quer ao nivel 
do corpo, como sensibilidade intuitiva sintetizadora (jogo.tra-
balho e arte), quer aos niveis da organizaçao produtiva da so-
(64) ^ciedade, onde a arte e concretamente articulada.
Tendo em vista uma concepção estrutural ampliada, Formag- 
gio considera que, mesmo sob o angulo marxista, torna-se mais 
adequado falar da arte como uma das dimensões da estruturae não 
da superestrutura. 0 supra citado autor, diz, junto a K.Kosik: 
"a obra de arte é uma parte integrante da realidade social,é um
elemento da estrutura desta sociedade e expressão da produtivi-
(65)dade social e espiritual do homem".
A arte, com efeito, pertence a estrutura como tipo de 
trabalho desalienante, porque e praxis de objetivação. Quer di­
zer, "enquanto o homem se objectiva na obra, faz-se mais a si
(66)mesmo, faz-se mais profundamente homem e humanidade".
Todavia, a arte pertence nao so a estrutura organizacio­
nal dos meios materiais de produção das obras de arte, mas tam­
bém a base estrutural cinestesica humana, quer dizer, no senti­
do dos movimentos do consciente e do inconsciente, enquanto se 
faz arte .
"...a arte é sempre uma dança do corpo, do próprio corpo 
no seu fazer-se medida e ritmo, gesto no ar circunstante, signo, 
desenho, palavra...".
A possibilidade artistica, segundo Formaggio, movimenta- 
se na liberdade concreta das escolhas e nao numa liberdade va­
zia e a b s t r a t a T a l  liberdade de escolha supõe autoneces- 
sidade e se concretiza numa dialética entre obediência e domi- 
nio. Diz o autor:
"é na submissão, como auto-obediência as próprias 
leis perceptivas, memorativas, imaginativas e, mais 
tarde técnicas e projectuais, que a arte propoe es­
colhas livres; escolhas efectuadas ao nivel da pra­
xis sensivel do corpo, em que o proprio agir acaba 
por coincidir com as leis estruturais nao so subjec-
tivas, mas intersubjectivas e sociais, primeiro na 
sua dinâmica geral e, mais especificamente, no mo­
vimento constitutivo dos projectos de significado 
que, do seu interior e a cada passo, se liberta".(69)
Entendemos a pessoalidade na atividade artistica como ener­
gia formante, totalmente identificada com a obra, fundando na 
mesma, a sua comunhão com os semelhantes e a cultura histórica. 
Quer dizer, na arte não existem condicionamentos absolutos, mas 
interaçao. Isto porque a arte emerge, como ja dissemos, do mun­
do da vida, onde interagem os planos subjetivo, intersubjetivo, 
social e existencial.
4. Da Historicidade: Arte—Homem
Mario de Andrade, em 0 Artista e o Artesão, defende a ne­
cessidade de uma técnica pessoal e sutil de trabalhar a maté­
ria sincronizadamente ao espirito do artista e do seu tempo.
Re:porta-nos a concepção de beleza nas diferentes culturas, des­
.  ̂  ̂ i ~ +. • itacando o grau da sua relaçao com o pensamento social.
A noção de beleza sempre existiu, sendo uma das três gran­
des idéias normativas do ser humano (as outras seriam: a logica 
e a moral). Entretanto, em epocas passadas, era o principio de 
utilidade que condicionava a criaçao artistica. Sendo assim, ti­
nha-se a beleza mais como conseqüência do que finalidade da ar­
te .
0 autor supracitado nos lembra que so mesmo com o Re­
nascimento é que a beleza principiou se impondo como finalida­
de .
"...ela se tomou objeto principal de pesquisa para 
o artista, e, por uma conversão natural de conceito, 
a beleza, pesquisada por si mesma, se tomou essen­
cialmente objetiva e experimental, materialista por 
excelência(...) quase exclusivamente técnica".(71)
Esta mudança de concepção reporta-nos aos gregos, que, a­
tentos as forças da vida terrestre, ainda uma vita de rito, por­
que profundamente social, abandonam em sua escultura o proble­
ma da eternidade, cultuado pelos egipcios e se tornam naturalis­
tas, uma vez que ja estavam muito mais orientados pelas sen-
sualidades da vida terrestre. Imitadores do corpo humano, e não 
apenas baseados nele como os egipcios, os gregos jamais conse­
gui ram descobri r , no corpo humano, o individuo.
"Ao inves de tipos, criaram protótipos, transportando a
realidade a uma idealidade superior, de ordem utilitária e de
~ (72)funçao social unitarista, unionista, unanimista".
Os gregos concebiam o individuo voltado para a sociedade. 
Vislumbravam o homem perfeito,enquanto uno e social.Por isso, 
suas criações eram prototipos.
Andrade, comparando o conceito de beleza entre os egip­
cios e os gregos, nos diz que o sentimento de eternidade dos
egipcios nao era apenas um ideal de beleza,mas uma beleza ideal. 
Quer dizer, a sensaçao de beleza nao tira o seu alimento apenas 
das linhas, volumes, claros-escuros, senao que se alimenta tam­
bém das necessidades e exigências espirituais do individuoe sua 
finalidade. É um ideal necessário a coletividade. Estes sao mo­
mentos dos mais sublimes e perfeitos da arte, tendo como fina­
lidade a obra condicionada aos destinos totais de ser humano 
que a faz: a primeira, ao destino espiritual do homem e a se­
gunda, ao seu destino social.
No Renascimento, a beleza se desidealiza ao materializar- 
se, tornando-se objeto de uma pesquisa de carater objetivo, ao 
mesmo tempo em que o individualismo se acentua, afastando-se do 
homem em unidade social dos gregos. A unidade e sempre um con­
ceito relacionado à atitude estetica.
Existe a necessidade de limitaçao e nao de fixaçao de con­
ceitos estéticos. Acreditamos que um delineamento adequado para 
os mesmos seria a própria atitude estetica diante da arte e di­
ante da vida. Entendemos por atitude estetica uma atitude de
serenidade oposta a cegueira dos interesses passionais,uma ati­
tude também de humildade e segurança na pesquisa e de respeito 
a obra de arte em si; enfim, uma atitude de "obediência ao ar­
tesanato", expressão utilizada por Mario de Andrade.
Entendemos a vinculaçao da arte ao sentido puro do arte­
sanato, pela similaridade de significações que deveriam ser
trazidas por ambos, ou seja, uma pesquisa apaixonada, quer da 
expressividade do material, quer da expressão do que habita nos­
so ser interior.
Por isso,reforçamos a validade da concepção de arte hei- 
deggeriana, ja evidenciada por este estudo: faz-se necessidade 
urgente que a arte retorne as suas fontes legitimas: originais
sim, mas porque provem da origem, a qual nao se desvela diante 
do egocentrismo.
Destas fontes emerge, a consciência de um comportamento 
sensivel diante da vida,que nos faz alcançar o sentido da ver­
dadeira criaçao.
A arte toma a custodia da essencia humana, por múltiplos, 
arrojados e plurisensoriais que sejam os seus meios expressi­
vos. 0 seu aspecto exterior reflete a forma da sociedade em
que se origina e da cultura historica,onde esta sociedade se mo­
vimenta. Porem, o simbolismo dos seus elementos ocultam o que e 
perene e comum a naçao humana - a qual podemos situar atraves­
sando todos os momentos do tempo historico e habitando qual­
quer espaço do planeta.
A arte precisa adaptar-se aos sofisticados recursos per- 
ceptivos que percorrem a velocidade do desenvolvimento (muitas 
vezes unilateral) no mundo dos homens, sem perder a simplicida­
de perene, cuja origem se instala na singularidade da intimida­
de humana. Por esta justa razão, a arte nao encontra limites: 
em manifestações públicas e ambientais, em teatros, salas de ci­
nema ou concerto, em salas de aula, em manifestações civicas ou 
populares, em locais de encontro entre amigos e nas casas de fa­
miliares, mistura-se ao continuum da formaçao cultural de uma
sociedade, desde o seu cotidiano, ampliando-se como meio ex­
pressivo de trocas culturais, naturalmente simbolicas,entre na­
ções e continentes.
‘ Segundo pensamento de A. Sanchez Vazquez, Mtoda grande 
obra de arte tende à universalidade, a criar um mundo humano ou
humanizado que supere a particularidade histórica, social ou de
i „ V3)classe".
A esta universalidade, porem, chegamos a partir do parti­
cular e isto porque o artista e homem de sua epoca, de sua so­
ciedade, de uma cultura e de uma classe social dadas. A arte e 
particular em suas origens e e universal nos seus resultados, e 
através dela o homem, como ser particular, se universaliza.
A funçao da arte e "recriar para a experiencia de cada in­
divíduo a plenitude daquilo que ele não é, isto é,a experiência 
da humanidade em geral".
Acompanhando Sanchez Vazquez, dizemos que afinalidade ul­
tima da obra de arte e ampliar e enriquecer o territorio do hu­
mano, por duas razoes que se completam entre si: o homem amplia
e enriquece o seu mundo ao criar um objeto que satisfaz sua ne­
- ~ (75)cessidade humana de expressão e comunicação.
0 valor estetico supremo da obra de arte o artista o al­
cançai na medida em que consegue imprimir, na matéria, forma
capaz de objetivar um conteúdo ideologico e emocional humano, 
criando uma nova realidade, em cuja esteira o homem amplia a sua 
própria.
0 valor supremo da obra de arte, que e o de ampliar o mun­
do do homem, e que se realiza pelo estetico, ocorre ao lado de 
outros valores: político, moral, religioso, etc. Porem,nem sem­
pre esta ocorrência de valores se realiza ao mesmo nivel, devi­
do ao "predomínio de um sobre o outro estar condicionado por
~ . (76)uma situaçao histórica social concreta".
Podemos entender essa asserçao, no sentido de que,na so­
ciedade, determinados valores expressam melhor do que outros as 
aspirações e os interesses daqueles que a dominam e de acordo
com os mesmos, as relações entre arte e sociedade adquirem um 
carater peculiar. Se o particular, em determinada sociedade, 
predomina sobre o interesse geral da comunidade, ela tenta le­
var este dominio a própria arte. 0 autor reflete muito bem so­
bre este aspecto, dizendo que o predominio do particular com­
promete a funçao da própria arte. Primeiro, porque dissocia ne­
la a unidade dialética do particular e do universal; segundo, 
porque força-se o predominio de um valor particular: politico,
religioso, econSmieo, etc., sobre seu valor supremo: o estético.(77)
Na sociedade grega antiga, a arte estava a serviço da po­
lis, e era uma arte politica por excelencia. Na sociedade me­
dieval, a arte estava a serviço da religião. Os homens e as coi­
sas eram vistos como reflexos de uma realidade supra-sensive 1 e 
super-humana, transcendente. Mas, nestas sociedades,as relações 
entre o artista e a sociedade eram transparentes: o artista se 
reconhecia e se afirmava como membro da sociedade, e a socieda­
de se reconhecia expressada em seus proprios valores naquela 
(78)arte .
Desde o Renascimento, vislumbrando-se o poder crescente 
da produção material como dominio do homem sobre a natureza, quem 
acabou dominado foi o proprio homem. Amplia-se a coisificaçao 
da existência humana, afetando-lhe sua natureza criadora.
Vazquez diz que Mnum mundo em que tudo se quantifi- 
f ica e abstrai, a arte - que e a esfera mais alta da 
expressão do concreto humano, do qualitativo - entra 
em contradição com esse mundo alienado e aparece, 
por sua vez como um insubordinavel reduto do huma­
no". (79)
Historicamente, esta situaçao começou a se dar com o ro­
mantismo, e, desde entao, grandes artistas apartam-se da socie­
dade. Se, antes, o artista criava em harmonia com a sociedade,a 
partir do romantismo começa a negar os seus fundamentos. Cria­
ção quer dizer rebelião. De certa forma, esta foi uma tentativa 
de escapar ã coisificaçao da existência e preservar a liber-
dade criadora. Mas se afirmou ponto em perigo um aspecto vital 
da própria arte: sua capacidade de comunicação. Sua contribui­
ção, entao, para resgatar o concreto humano, deve ser revalida­
da em nossos dias, por meio do restabelecimento da comunicação 
perdida. Nao se trata de assegurar uma falsa inteligibilida­
de, pois esta, muitas vezes, se constitui em um duplo rebaixamen­
to: o da obra de arte e o do espectador. Ao contrario, trata-se 
de uma comunicação conseguida por uma dupla elevação: da quali­
dade da obra e da sensibilidade artistica do publico.
"A verdadeira arte revela sempre aspectos essenciais da
condição humana, mas de modo que sua revelação possa ser com­
, . (81) partilhada".
A comunicabilidade buscada pelo artista so acontece quan­
do nao se encara a sociedade como um meio puramente hostil, mas 
quando se une o destino da arte ao destino da sociedade, soli­
dariamente, e em respeito a sensibilidade do homem, evitando-se 
o dilaceramento da sua consciência. Mesmo em uma linguagem no­
va, que,pela sua qualidade estetica, se faz instauradora de a­
berturas visionarias, trata-se de uma busca que e tambem um en­
contro. Tambem o publico deve buscar a arte verdadeira, liber­
tando-se da pseudo-arte que, falsa e barata, vive sobretudo gra­
ças a difusão dos meios técnicos e economicos, os quais se acham 
nas mãos de forças sociais interessadas na inconsciência de um 
mundo coisificado.
Quando falamos em verdadeira arte, estamos nos referindo 
não só à arte culta de todas as epocas, mas tambem a verdadeira 
criação popular. Consideramos arte toda a expressão cultural 
que se utiliza dos elementos artisticos com autenticidade e que 
atualiza a capacidade criadora, tanto individual quanto coleti­
va .
A arte culta e facilmente rotulada de impopular e pouco 
acessivel as maiorias, enquanto que a arte coletiva e vista co­
mo algo de pitoresco e curioso. Essa concepção degrada a arte 
verdadeiramente popular, deixando de reconhece-la como vitali­
dade criadora de um povo.
Devemos reconhecer que a expressão cultural esta relacio­
nada com a vitalidade criadora do homem. Aquela.se concretiza no 
processo de intercomunicação entre sujeitos que experienciam as­
pectos da realidade de forma a criar um universo de significa­
dos comuns, interpessoais, compartilhados, fundando a unidade 
na diversidade.
Dizemos em comunhão com Pareyson que a arte pode ser, ela 
mesma, fundadora de socialidade. A arte realiza o dificil con­
ceito de socialidade, ’’porque ela fala a todos, mas a cada um a 
seu modo, e assim assegura uma universalidade através da indi­
vidualidade e institui uma comunidade através da singulari- 
dade".<82)
A socialidade evidenciada pela arte e,pois, personalizada, 
consciente, ou seja, coloca em evidencia a personalidade e nao 
a despersonalizaçao. A personalidade e essencial na constitui­
ção da sociedade, dela dependendo o tecimento mais forte dos
elos entre os seus participantes. Assim sendo, no publico cria­
do pela arte, os vinculos sao tao mais estreitos, quanto mais 
forte for a relaçao da personalidade do individuo com a obra e 
com a sociedade.
As questões discutidas neste capitulo, permite-nos dizer
que :
1-) A configuração cultural inicia-se no movimento huma­
no das relações intersubjetivas, dentro do qual vao sendo teci­
dos os significados da existencia individual e coletiva.
2-) A experiencia da interaçao entre a pessoalidade de um 
sujeito que constroi o significado de sua realidade e a socia­
lidade que se desenvolve em um mundo compartilhado, movimenta a 
diversidade de consciências para o sentido da unidade da cultu­
ra humana.
3 q ) Dentro deste quadro experencial, se da o desenvolvimen­
to das modalidades artísticas. Sendo assim, o conteúdo que de­
fine a forma e a própria vida.
A densidade de tais assertivas esta contida na concepção 
de arte da qual partimos. Considerando a interação entre o fa­
zer, o conhecer e o exprimir, estamos confirmando a unidade da 
forma e do conteúdo, uma vez que o que esta contido na opera- 
çao expressiva representa o sentido de mundo como experiência 
humana e compartilhada. Esse sentido adere-se a forma, consti­
tuindo-se na sua essencia.
A verdade contida na essencia artistica leva-nos a afir­
mar que a estreiteza dos vinculos que unem a arte ao homem e a 
sociedade e a mesma que a une a educaçao.
Em termos abrangentes, podemos entender a educaçao como 
"um processo pelo qual os indivíduos adquirem sua personalidade
14- in 03)cultural".
Sabemos que a arte envolve a personalidade e o sistema 
cultural. Entretanto, nem sempre os pressupostos contidos nes­
ta relação, como a pessoalidade e a intencionalidade, a inter- 
subjetividade e a socialidade geram o corpo de principios que 
movem os sistemas educacionais. Se assim o fosse,poderiam en­
contrar-se, na educaçao, a especificidade artistica e a nature­
za humana.
Em seguida, traremos a foco o desenvolvimento do ensino 
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CAPÍIMLO III  -  O EMSIMO ARTÍSTICO MO BRASIL
Determinadas correntes de pensamento influenciaram o en­
sino artístico nas escolas brasileiras. Concordamos com Ana Mae 
Barbosa, ao considerar que a reflexão a respeito de tais variá­
veis nos auxiliara nao so a compreender o acentuado dualismo 
que caracterizou, desde o passado, a ordenaçao das duas areas: 
Arte e Educaçao, como tambem nos auxiliara a esclarecer as no­
vas tendências do ensino artístico, no sentido de propostas con-
~ (1 ) dizentes com a interpenetração de ambas.
Os dados historicos que orientam a referida reflexão en­
contram-se, basiamente, no trabalho da autora supracitada, in-
~ ( 2 ) titulado: "Arte Educaçao: das Origens ao Modernismo". v
1. Pe:rl
A organizaçao do ensino de grau superior antecipou-se, no 
Brasil, aos niveis primário e secundário, devido a consideração 
de que era a fonte de formaçao e renovaçao do sistema de ensino 
como um todo. Tal justificativa encobria o fato de que, durante 
o Reinado e o Império, a importância atribuída ao mesmo era a 
formação de uma elite que defendesse a colônia frente aos inva­
sores e que movimentasse culturalmente a corte, enquanto que, 
nos primeiros anos da Republica, era a formaçao de uma elite 
que governasse o pais.
Os organizadores da Academia de Belas-Artes, célula mater 
de nosso ensino, eram membros da Missão Francesa, aqui chegados 
em março de 1816.
Seus ensinamentos e atividades artisticas na corte seguiam 
orientaçao marcadamente neoclássica, a qual se estendeu mesmo à 
preparaçao para a Republica. As manifestações neoclássicas en­
contraram aceitaçao apenas na pequena burguesia, que via na a­
liança com os artistas franceses uma forma de ascensão social.
Os franceses encontraram aqui uma arte de traços origi­
nais: o barroco brasileiro. Se o neoclássico representava, na 
epoca, a modernidade, esta nao foi assimilada por nossa gente, 
visto a frieza intelectual deste estilo, chocar-se com o cara- 
ter emotivo e sensual do mestiço brasileiro.
Existe, e fato, um aspecto universalizante refletido nas 
obras de arte. Consideramos que o acesso a tal conhecimento e 
direito de todos, desde que se realize por um processo de inter 
relaçao humana e de trocas culturais. Tal processo e consciente 
e nao impositivo. Caso os valores sejam impostos como fator de 
ascensao social e,portanto, restritos a poucos, a arte deixa de 
ser compreendida em seu aspecto humano intrinseco a vida e pas­
sa a representação pouco reconhecida de acessorio da cultura, 
relativa nao so às camadas populares, que pouca chance tem de 
conhece-la, mas principalmente as elites.
A elite privilegiava as atividades literarias em razao do 
preconceito pelas atividades manuais, com as quais as Artes 
Plasticas se identificavam. Isto se deve a influencia jesuitica, 
que,a exemplo de Platão, separavam as artes liberais dos ofi- 
cios manuais ou mecânicos, valorizando os estudos retoricos e 
literários. Sabemos, entretanto, da intenção dos jesuitas em fa­
zer o melhor pela educação de nossa terra, utilizando-se bem da­
quilo que lhes era conhecido por vivência e formaçao. Destacamos 
a valorização atribuida pelos mesmos as formas de expressão ar- 
tistica na educaçao.
0 famoso conservatorio de Santa Cruz, nucleo instituído
pelos jesuitas para o ensino da musica, onde abrigavam-se cri­
anças negras que demonstravam talento para a arte musical, foi
confiscado em virtude do decreto pombalino que ordenava a ex- 
~ (3 )pulsao daquela ordem religiosa (1759).
A renovaçao metodologica da reforma pombalina concentrou- 
se nas ciências, artes manuais e na técnica, aspectos conside­
rados omissos na açao jesuítica. No entanto, as escolas técni­
cas fundadas no tempo de D. Joao VI (inicio do século XIX), nao 
conseguiram reorientar a mentalidade naturalmente artistica do 
nosso povo para as ciências e suas aplicações.
Desde o inicio, pois, nosso contexto historico reservou a 
arte o caminho estreito de se firmar como simbolo de distinção 
e refinamento, dissociando-a do cenário do mundo da vida.
0 ensino da musica nos campos da educaçao popular, por 
exemplo, permaneceu, por muito tempo, num plano secundário nas 
preocupações do governo. 0 incentivo dado por D. Joao VI a cul­
tura geral reduzia-se, pelo visto, as elites.
Ainda no periodo imperial, mas somente em 1854, o Decreto 
governamental 331-A, de 17 de novembro, dividia as Escolas Pu­
blicas em duas classes: as de 1- e as de 2- graus. Nesta ultima
aparecem os itens: h) noçoes de musica; i) exercicios de can­
, (4)'to .
2. Periodo Repotolicaro
2.1. Correntes litoeral e positivista
Com o advento da Republica, o espirito nacionalista do 
ideário romântico procurou conciliar a cultura de elite e a cul­
tura popular. Tentativas nesse sentido, a nosso ver, adquiriram 
carater paternalista.
A reforma Araújo Porto Alegre (1860) pretendia receber,na 
Academia Imperial de Belas Artes, duas classes de alunos: o ar­
tesão e o artista, os quais freqüentariam as mesmas disciplinas
basicas. A formaçao do artista, porem, seria alargada com outras 
disciplinas, inclusive de carater teorico, enquanto que aforma­
çao do artifice constaria de aplicações de desenho e da pratica 
mecanica.
Reconhecemos, na descrição do fato acima, o privilegio 
concedido as Belas Artes (assim tambem o era em relaçao as pro­
fissões liberais), como atividade própria da elite, acentuando 
o preconceito e a desvalorizaçao das profissoes e estudos liga­
dos as atividades manuais e técnicas.
No entanto, as mudanças no plano pol. i t ico-soc ial , entre 
elas a aboliçao da escravatura (1888) e a substituição do Impé­
rio pela Republica (1889), alem do inicio do processo de indus­
trialização, tornaram a preparaçao para o trabalho objetivo prin­
cipal dos políticos e intelectuais que tentaram reformulareor­
ganizar a educaçao no Pais.
Por esta razao, houve a preocupação com a implantaçao e 
obrigatoriedade do ensino da arte nas escolas primarias e se­
cundarias. As Belas Artes, que ate o momento haviam desfrutado 
consideração social por serem vistas como requinte reservado ao 
cultivo das classes abastadas ou a vocaçao de certas naturezas 
excepcionais, continuaram a ser vistas sob este mesmo angulo, 
mas, por isto mesmo, consideradas como inuti1idade,ao passo que 
as Artes aplicadas a industria e ligadas a técnica começaram a 
ser valorizadas como meio de redenção economica do pais.
Os modelos de implantaçao estavam baseados principalmente 
nas ideias liberais de Rui Barbosa (1882 e 1883) e tambem no 
ideário positivista, divulgado no pais a partir da segunda me­
tade do seculo XIX.
As ideias barbosianas incentivavam a articulaçao do ensi­
no da arte com a pratica industrial. 0 axioma do valor moral da 
arte apontava para objetivos referentes tambem a formaçao do es­
pirito .
Na verdade, o aspecto propedêutico do desenho na educa­
ção do carater e da inteligência iria ser o maior objetivo dos
positivistas, mas não deixou de atrair, os liberais que,empenha­
dos na revolução industrial, objetivavam com o ensino do desenho 
uma iniciaçao profissional eficaz.
Rui Barbosa, principal interprete da corrente liberal bra­
sileira, considerava:
l5) a democracia como funçao da educaçao, sendo que ambas 
deveriam ser asseguradas pela instrução publica;
25) o desenvolvimento industrial como alavanca para o en­
riquecimento economico e dai a importância da educa­
çao técnica e artesanal do povo;
3-) a relevância da pedagogia intuitiva, baseada em Froe- 
bel, Pestalozzi, Bacon e Comenius, para o ensino pri­
mário. 0 metodo intuitivo deveria substituir os méto­
dos verbalistas e orais, os quais inibiam a formaçao 
do espirito. Tal metodo, vinculado ao estudo das coi­
sas e fenomenos naturais, reforçava o desenho como ba­
se pedagógica. Entretanto, foi reduzido no Brasil a mero 
automatismo, consistindo apenas na descrição de obje­
tos, desvinculados da vida dos alunos e de seu ambiente natural.
Rui Barbosa defendia a necessidade de uma Academia de Be­
las Artes para o cultivo da Pintura e Desenho e de uma Escola
Normal de Arte Aplicada para as formas de arte aplicadas a in­
dustria .
Este pensamento refletiu-se no sistema dual do nosso en­
sino artistico, da Republica, ao modernismo, com resquicios ain­
da atuais. 0 ensino da arte nas escolas oficiais reduziu-se ao 
desenho técnico e geometrico. Tais escolas eram destinadas a 
produção de bens e freqüentadas pelas classes trabalhadoras e 
pela burguesia. As "belas-artes", por sua vez, eram ensinadas 
em academias e conservatorios especiais, freqüentados pelas clas­
ses mais abastadas.
0 presente estudo reflete a respeito dos beneficios de se 
trazer a arte a experiencia dos alunos da escola publica. Nao 
podemos, portanto, concordar com a visao acima.
0 ensino da geometria, relembramos, começou a ser imposto 
no Brasil, a partir das tentativas de reforma cientificistas e 
anti-jesuiticas do sec. XVIII, tornando-se predominante no sec. 
XIX, antes mesmo que a educaçao brasileira recebesse os influ­
xos iniciais da doutrina positivista.
A mentalidade positivista que se instalou no Brasil, en­
controu,na figura de Benjamin Constant, seu maior expoente. Como 
ministro do recem criado Ministério da Instrução, Correio e Te­
légrafos, elaborou a primeira reforma educacional republicana, 
denominada Reforma Benjamin Constant, aprovada em 22.11.1890 pe­
lo Decreto-Lei n- 1.075, atingindo todas as instituições de en- 
(5)sino .
0 curriculo de Benjamin Constant pretendia ser formativo 
e nao apenas uma proposta para o curso superior. Apos sua morte, 
a reforma por ele preconizada sofreu modificações. Segundo a 
nova proposta do Codigo Fernando Lobo, que vigorou de 1892 a 1899, 
o curriculo orientava-se a preparaçao do aluno para a escola su­
perior e os objetivos formativos inerentes ao mesmo limitavam-se 
ao desenvolvimento do raciocinio.
Se analisarmos o projeto dos positivistas, veremos que, a 
exemplo de Augusto Comte, rejeitavam a especializaçao profissio­
nal. Comte valorizava as funções humanizantes da arte, afirman­
do que a formaçao cientifica deveria fundar-se na formaçao es- 
tetica geral, pois esta ultima predispõe a que se desfrutem os 
modos de i dea.1. i zaçao , tornando os homens capazes de aprimorar seu 
pensamento e de organizar sua vida social.
Sintetizando os objeflvos do ensino da arte,de acordo com 
o pensamento positivista, podemos dizer que:
IA ) a arte era vista como regeneração do povo, um instru­
mento educador de mentes. Acreditava-se no aperfeiçoamento in­
telectual como base para o progresso social e politico,assim co­
mo a crise moral era considerada reflexo da crise intelectual;
2g) a arte era tida como instrumento para o desenvolvimen­
to do raciocinio, desde que ensinada através do metodo positivo,
o qual subordinava a imaginaçao a observaçao.
3-) A arte era conhecida como fenomeno especificamente so­
cial e seu objetivo seria despojar o indivíduo de si mesmo e
identifica-1o com todos.
0 excessivo intelectualismo e anti-individualismo foram, 
pois, fatores comuns e determinantes das praticas influenciadas 
pelas concepçoes positivista e neoclássica.
0 Codigo Epitacio Pessoa, que vigorou de 1901 a 1910, em 
substituição ao Codigo Fernando Lobo, representava uma reforma
educacional que reunia os princípios liberaüstas e positivis-
, (6 ) tas.
0 pensamento comum de ambas as correntes acerca da nature­
za do desenho,como uma forma de linguagem, permitiu o ecletismo 
deste programa. Os positivistas davam-lhe a conotaçao de prepa- 
raçao para a linguagem cientifica e os liberais o concebiam co­
mo linguagem técnica. As diferentes interpretações, no entanto, 
a partir de 1901, foram reunidas em uma gramatica comum, o dese­
nho geometrico, proposto nas escolas primarias e secundarias co­
mo üm meio, nao como um fim em si mesmo.
"Para os positivistas era um meio de racionalização 
da emoção e, para os liberais, um meio de libertar 
a inventividade dos entraves da ignorância das nor­
mas básicas de construção. No entender dos liberais 
’barbosianos’, a liberdade exigia o conhecimento 
objetivo das coisas".(7)
Alem do desenho, encontramos,na Republica, alguma referen­
cia ao ensino musical: o Decreto Federal n- 981, de 8.11.1890, 
regulamentando a Instrução Primaria e Secundaria, no entao Dis­
trito Federal, dividia o ensino em Escolas Primaria do 1- e 2- 
graus e abrangia 3 cursos: o Elementar, o Medio e o Superior.De­
terminava, na letra i), o ensino de Elementos da Musica.Neste mes­
mo Decreto, havia a exigencia de Professor Especial para Musi-
(8 )ca, mediante concurso.
Somente depois da Semana de Arte Moderna (1922) e que os
modelos da arte-educaçao baseadas no ensino do desenho passaram 
a ser contestados. A arte deixou de ser vista como uma prepara- 
çao do intelecto ou uma preparaçao moral, para ser encarada tam­
bém como a "liberação de fatores emocionais e a expressão de ex- 
periencias".
2.2. Corrente modernista
A proposta renovadora concretizada pelo modernismo somen­
te alcançou a escola publica durante os anos 30, quando a mu­
dança da oligarquia para a democracia exigiu reformas educacio­
nais. Ate entao, nosso ensino oficial manteve a tendência de
ligar a arte aos valores pragmáticos e técnicos.
Entre 1927 e 1935, a ideia da livre expressão originada 
no clima expressionista do pos-guerra e na interpretação dos en­
sinamentos de Dewey, Decroly e Claparede, influenciou educado­
res, artistas e psicologos. Promover experiências terapêuticas 
passou a ser considerada a maior missão da Arte-Educação3  ̂ ^
Sob a influencia da pedagogia experimental valorizou-se a 
ayto-expressão como investigação dos processos mentais (inteli­
gência, tipologia psicológica), e nao como atividade importan­
te por si mesma. Tal forma de utilizaçao da expressão artísti­
ca tendia somente a emocional idade (catarse), sem a preocupa­
ção com o poder reflexivo da arte, recaindo no extremo oposto 
ao racionalismo dos modelos impostos à observação, que ignora­
vam a imaginaçao criadora como processo onde interatuam as ca­
pacidades racionais e afetivas.
Outrossim, o movimento da Escola Nova afirmava a impor­
tância no desenvolvimento da imaginaçao, intyiçao e inteligên-
. ( 1 1  ) cia.
A reforma Anisio Teixeira, em 1932, concede a musica e as
demais artes, o lugar relevante de ser o alicerce da escola no- 
(1 2 )va.
A educação musical a nivel de escolas no Brasil tem uma
história de confusão e caos, apesar dos esforços de alguns pro­
fessores. Contou com a iniciativa do maestro Fabiano Lozanoque,
no início deste seculo, tornou evidente seu trabalho a nivel es­
A (13)colar, sob os moldes do Canto Orfeonico. ’
Mais tarde, Heitor Villa Lobos difundira esta iniciativa 
de Fabiano Lozano. 0 Canto Orfeonico, devido a sua efetiva atua­
ção, passou a ser ensinado nas escolas, pelo Decreto n- 18.890, 
de 18 de abril de 1932. Foi o momento em que se trabalhou a mu­
sica mais seriamente. Momento, porque com o advento da Lei de 
Diretrizes e Bases da Educaçao Nacional, n- 4024, dava-se por
extinto o canto orfeonico nas escolas, e, em seu lugar, era in-
~ ( 14)troduzida a educaçao musical.
A Superintendência de Educaçao Musical e Artistica,depois 
transformada em Serviço de Educaçao Musical e Artistica - SEMA, 
foi criada em 1933 e esteve sob a direção do Maestro Villa Lo­
bos , ate 1942.
Janibelli enumera algumas das realizações do compositor 
nestes dez anos:
- Implantou o ensino de Canto Orfeonico nas escolas;
- publicou o programa de musica e canto orfeonico;
- realizou concertos educativos para escolares e o povo;
- apresentou bailados brasileiros;
- realizou anualmente grandes demonstrações civico-orfeo-
nicas, reunindo de 20.000 a 41.000 vozes;
(15 )- iniciou o Teatro Escolar.
Villa Lobos (1887 - 1959), analisa alguns fatores pelos 
quais os ideais artisticos nao conseguem atingir a.s camadas po­
pulares. 0 interessante e plenamente justificável e que o com­
positor atribui estes fenomenos a derivaçao de nossos métodos 
de ensino. Preocupa-se em esclarecer, no entanto,que,ao referir- 
se a "métodos defeituosos", nao esta se dirigindo a professores, 
métodos ou escolas, mas a todo um sistema de ensino"que permite 
a confusão nao só dos termos, mas dos ideais musicais e,por isso 
mesmo, incapaz de levar a musica a grande massa do povoM.^^^
0 autor nos fala que o esclarecimento dos termos musicais
e importante para que o significado contido nos mesmos seja com­
preendido com maior clareza.
"Musica popular, por exemplo, significa apenas essa 
especie de musica que o publico tanto aprecia, inde­
pendente de seu valor, sua origem e seu tipo (...). 
Musica folclorica, po entanto, e coisa inteiramen­
te diferente. A musica folclorica e a expansão, o 
desenvolvimento livre do próprio povo, expresso pe­
lo som. Mesmo se tal música não é popular, continua 
a ser folclore. Musica popular, pois, é uma expres­
são psicológica de um povo. Musica folclórica é a 
sua expressão biológica. A arte da música (que pode
ser folclórica e popular ou nem uma coisa nem ou­
tra) representa a mais alta expressão criadora de 
um povo. A grande música, a mais al.ta é a que, ori­
ginando-se numa dessas três fontes, alcança, no en­
tanto, uma expressão humana universal".(17)
Partindo dessas palavras, cabe-nos a compreensão de que 
pensar a arte significa pensar num sentido de expressividade hu­
mana, também em carater universalista. Para chegar a tal expres­
são o compositor
"deverá estudar a herança musical de seu país,a geo­
grafia e a etnografia da sua como das outras ter­
- ras, o folclore do seu pais, tanto sob um aspecto
literário e poético como musical. So dessa maneira 
pode ele chegar a compreensão da alma do povo (da 
alma folclórica)".(18)
Villa Lobos inaugurou o caminho da brasilidade através do 
trabalho inspirado nas experiencias regionais e populares (fol­
clóricas). Integrou temas nacionais a linguagem artistica de pa­
drão universal. Sua obra, longe de apresentar o carater de im­
portação técnica estilística, apresenta o talento de quem e ca­
paz de apreender a linguagem universal da arte, reelabora-la com 
autonomia, convertendo-a em novas formas, novas criações, total­
mente personalizadas pela originalidade de sua cultura.
Sua obra, além de ser uma grande interpretação de nossa
cultura, constituiu-se num acervo nutritivo para o ensino ar-
tistico, devido a sua orientaçao didatica.
Referindo-nos as contribuições relevantes para o ensino da
arte, cabe-nos focalizar o mais forte movimento de arte-educa-
ção no Brasil - a Escolinha de Arte do Brasil (EAB), fundada em
1948, no Rio de Janeiro, pelo artista plástico Augusto Rodri- 
(19)gues.
Antecipando tal enfoque, esclarecemos que no periodo en­
tre 1935 - 1948, Ditadura Vargas, diluiram-se os métodos da Es­
cola Nova no ensino elementar e secundário reduzindo-se sensi-
~ (20)velmente o interesse pela Arte-Educaçao.
Apos o Estado Novo, porem, reanimaram-se os esforços pela 
redemocratizaçao e pela renovaçao do campo educacional, com ba­
ses tambem nos princípios escolanovistas, interrompidos durante 
tal regime.
Neste contexto e que emerge o movimento das escolinhas de 
arte, ao qual nos referimos acima.
Segundo Annabella de A. Magalhaes, tal movimento foi ins­
pirado nas ideias do filosofo e artista Herbert Read,apresenta­
das em seu livro básico Education throught Art (Educaçao pela 
Arte).(21)
Preocupado com a experiencia humana num mundo agressivo e 
robotizado, READ estruturou seu trabalho a partir das ideias de 
Platão, Schiller, da psicologia Jungueana e da teoria Gestalt, 
enfatizando a função imaginativa como elemento do equilibrio psi-
• 4-  , 4  -  ^  U  '  - 4 -  0 2 )quico, por ser a tradutora do mundo inconsciente.
Herbert Read considera tambem a educaçao estetica como in­
tegradora dos dados subjetivos e objetivos, aproximando-a da 
concepção de que educar consiste no desenvolvimento da pessoa- 
lidade e da socialidade, conceitos que destacamos no capitulo 
precente.
0 autor supra-referido diz que o proprio desenvolvimento e
"vulgarmente considerado como um processo de evo­
lução fisica gradual, de maturação, acompanhado de 
um desenvolvimento correspondente de varias facul­
dades mentais como o pensamento e a compreensão. Ve­
remos que este e um ponto de vista inadequado da­
quilo que e, na realidade, um ajustamento muito com­
plexo dos sentimentos e emoçoes subjectivos ao mun­
do objectivo, e que a qualidade do pensamento e da 
compreensão, e todas as variantes da personalidade 
e do carácter dependem em larga medida do êxito ou 
precisão deste ajustamento".(23)
Adiante, conclui:
"o objectivo da educação e o de encorajar o desen­
volvimento daquilo que e individual em cada ser hu­
mano, harmonizando simultaneamente a individualida­
de, assim induzida com a unidade orgânica do grupo 
social a que o indivíduo pertence".(24)
Encampada por tais principios, a Escolinha foi bem aceita 
por artistas e educadores como Anisio Teixeira, Helena Antipoff, 
Paulo Freire, entre outros. Tornou-se o centro de formaçao de 
professores de Arte, estimulando a organizaçao de classes para 
crianças, adolescentes e adultos em varios estados do Brasil.In­
fluenciou a escola primaria e secundaria oficial, chegando a e­
xercer funções de consultoria do sistema escolar publico, visto
as licenciaturas em Educação Artística terem sido criadas somen-
( 25 )te em 1973, a partir da sua obrigatoriedade pela Lei 5692/71.
No período entre 1948 - 1958, vivemos entao a supervalori- 
zação da arte como auto-expressao, com bases também em Viktor
Lowenfeld. Paralelamente, destacamos as primeiras influências da
- ( 26 )Bauhaus na escola secundaria.
Em 1958 é sancionada por lei federal, a organizaçao de c1 as­
ses experimentais, permitindo-se o desenvolvimento de uma ati-
~ (27)tude voltada para a experimentação em arte nas escolas comuns.
A importância das Escolinhas e seus principios foram di­
luídos após a criação das licenciaturas, deixando resquícios de 
uma interpretação inadequada, ainda presente nas escolas brasi­
leiras. 0 próprio crédito dado a espontaneidade como uni ca. fon-
te da atividade artistica de nosso estudante, e fruto de uma in­
terpretação simplista das praticas das Escolinhas nos anos ses­
senta, na qual o conceito de criatividade esta totalmente redu­
zido ao espontaneismo. Esta simplificação, longe esta do que se 
entende por processo artistico e acabou por gerar praticas su­
perficiais que encobrem, na verdade, a insuficiência profissio­
n  ̂ +. ^ h (28)nal dos arte-educadores.
Evidenciamos anteriormente a caracteristica construtiva 
do processo artistico, que se realiza através da interaçao en­
tre as capacidades afetiva e racional. Portanto, tal processo 
não pode ser reduzido a qualquer destes extremos.
3. Periodo da LDB/61 — Lei 4024
Em 20 de dezembro de 1961, foi promulgada a Lei 4024, Lei 
de Diretrizes e Bases da Educaçao Nacional. Os fins por ela pro­
postos sao os fins genericos da educação, universalmente adota­
dos. Aplicam-se a qualquer realidade, porque "embora sejam in­
contestáveis, em termos axiológicos, em termos práticos, têm pou-
( 29 )ca objetividade".
A L.D.B.,que acabava de ser votada, foi uma oportunidade 
ccm que contou a sociedade brasileira para organizar seu siste­
ma de ensino de acordo com o que reivindicava o momento em ter­
mos de desenvolvimento, atendendo a educaçao popular e reabsor­
vendo o elemento humano marginalizado.
Ocorreu, porem, que as heranças culturais e as formas de 
atuação politica foram suficientemente fortes para impedir que 
se criasse o sistema de que careciamos.
"0 horizonte cultural do nosso homem medio, sobre­
tudo o do nosso político, aindâ limitava muito asua 
compreensão da educação, como um fator de desenvol­
vimento e como requisito basico para a vigência do 
regime democrático".(30)
Desmarginalizar e inserir o homem no contexto do desenvol­
vimento é,na verdade,torna-lo capaz de refletir, criticar e ge­
renciar, libertando-o dos modelos mecanicistas, intelectualistas 
e anti-individualistas, trazidos por influências alienigenas com 
tendências a transforma-lo em mera peça de um sistema econômi­
co .
Sendo a tendência oficial de nosso ensino eminentemente prag­
mática, desde os seus primordios, a educaçao artistica, no periodo 
entre a Semana de 22 e a Reforma de 1971, passando, pois, pelo tem­
po que vigorou a Lei 4.024/61, continuou a ser exercida nas es­
colas oficiais como apêndice às demais disciplinas, conseqüên­
cia de um pensamento que atribui à arte um carater supérfluo.
0 nosso sistema educacional reduzia a disciplina da arte a ir­
reflexão dos exercidos mecanizados, quando nao, à inconseqüen- 
cia das atividades espontaneistas.
A ausência de coesão metodologica e de principios consis­
tentes provindos da própria fundamentação estetica e fruto de 
uma representação social da arte que, historicamente, afirmou-se 
num pensamento superficial, no qual a apreciaçao dos codigos es­
téticos das obras de arte reduzia-se ao prazer irrefletido das 
classes privilegiadas. No entanto, os codigos artisticos repre­
sentam a vida sentida, o que da ao simbolo artistico um carater 
bidimensional, ou seja, tanto subjetivo quanto objetivo. Por
assim ser, podemos considera-lo refletido e universal.
Como diz Langer, nao existem simbolos ausentes da capaci-
'  ̂ (31)dade logica de conceituar a expenencia que representam.
É lamentável a falta de consciência a respeito dos bene­
fícios da verdadeira arte,a própria natureza humana, uma vez que 
o exercício qualitativo de suas modalidades expressivas "permi-
mitem satisfazer a necessidade de completar a linguagem habi-
(32 )tual, de a ultrapassar e de a recriar".
Diz Duarte Junior: "o verdadeiro ensino da arte foi reser­
vado às horas de ócio das classes superiores, dando-se apenas 
nos conservatorios e academias particulares".(33)
Ainda segundo o autor, a arte na escola oficial estevè sob 
tal disfarce que Mse tornou descaracterizada e deixou de ser ar­
te, Virou tudo: desenho geometrico, artes manuais, artes indus­
' (34)triais, artes domesticas, fanfarras, etc.. Tudo, menos arte1'.
4. Femiodo da LBB/71 — L e i 5692
0 quadro situacional da decada de 60 no Brasil era com­
posto por um pensamento voltado ao desenvolvimento. Em nome da 
modernidade, abriu-se o Pais ao capital e a influencia de es­
trangeiros. Conseqüehtemente, nossas estruturas foram moldadas 
segundo principios alienigenas considerados como ideais de ci- 
vi1izaçao.
Dentro deste contexto de despersonalizaçao e dependência 
cultural e que podemos entender o sistema de ensino implantado 
pela Lei 5692/71, à qual ainda estamos submetidos.
0 modelo encontrado nos foi trazido pelos especialistas 
norte-americanos, desde 1966, ao ser firmado o acordo entre o
MEC e a USAID (United States Agency for International Develop-
(35)ment).
Tal modelo determinava a profissionalização,desde os ni- 
veis mais baixos do ensino,e a especializaçao pragmatica. Sob 
suas diretrizes, a educaçao foi colocada a serviço de objetivos 
elitistas e reduzida a transmissão de formulas e conceitos es­
pecíficos, sem despertar o educando para o sentido de sua pró­
pria vida no ambiente historico-cultural.
Semelhante processo termina por cercear a criaçao por par­
te dos educandos, ja que a situaçao concreta dos mesmos nao in­
teressa a um sistema que valoriza somente os significados pro­
postos verticalmente.
0 sistema educacional brasileiro, entretanto, nao podia 
contar com suficiente infra-estrutura ou requisitos exigíveis 
de recursos humanos físicos e econômicos para desenvolver a par­
te técnica dos novos currículos e,muito menos,a educaçao artis-
tica nos moldes previstos.
0 artigo 1- da Lei 5692/71 dispoe sobre a inclusão obriga-
(36)toria da educação artística nos currículos de l2 e 22 graus.
Dificilmente,porem, havera espaço para conteúdos que as­
segurem os objetivos emitidos pela reforma pedagógica, voltados 
a criatividade, lntegraçao de expressão e formaçao integral.
0 legislador educacional pretende preparar, para a efeti­
vação do curriculo proposto,um profissional que tem a obriga­
ção de ensinar ao mesmo tempo, musica, artes visuais e artes cê­
nicas, a nível de l2 e 22 graus. Nesta circunstância, os profes­
sores desenvolvem atividades que nao dominam e, na intenção de 
que se cumpram as formalidades acadêmicas, acaba-se por gerar 
práticas perniciosas no interior da educaçao artística.
Em 1977, o Parecer 540 CFE explicitava orientações a res­
peito do fazer pedagogico com relação às disciplinas previstas 
no art. 7 (Ed. Moral e Civica, Educaçao Fisica,Educação Artísti­
ca, Ensino Religioso e Programas de Saude), evidenciando a preo­
cupação com o tratamento inadequado que vinha sendo dado pelas 
escolas a estas disciplinas, inviabilizando os objetivos pre­
vistos pela legislaçao.
0 texto legal enumera as supracitadas disciplinas como 
elementos curriculares, encarando-as como uma "preocupação g e r a l  
do p r o c e sso  fo rm a tiv o , in t r ín s e c a  à p r ó p r ia  f in a l id a d e  da e s c o ­
la ,  porqut p a r te s  c o n s t i t u t iv a s  e in t r a n s f e r ív e i s  da educaçao do 
hom.m esmurn...".(3?>
E mais alem:
" ( . . . )  os componentes curriculares derivados do ar­
tigo  72 dificilm ente caberão na estreiteza  de uma 
carga horária burocraticamente cumprida em determi­
nada serie ( . . . )
( . . . )  os elementos do art. 72 não constituem 'maté­
rias' e sim 'preocupações' básicas e que devem trans­
cender ao ( . . . )próprio 'núcleo comum' que delas de­
veria impregnar-se também ( . . . ) ". ( 38)
Na parte especifica a Educaçao Artistica, o legislador 
salienta que e preciso considera-la "não como derivativo ou ador­
no da existência humana", e enfatiza a arte como "condição da
^   ̂ j  j  j  i i  (39)vida e da sociedade11.
Continua:
"A Educaçao Artistica nao se dirigira, pois, a um 
determinado terreno estetico. Ela se detera, antes 
de tudo,na expressão e na comunicação, no aguçamen­
to da sensibilidade da imaginaçao, em ensinara sen­
tir, em ensinar a ver (...), na formaçao menos de ar­
tistas do que de apreciadores de arte, o que tem a 
ver diretamente com o lazer - preocupação coloca­
da na ordem do dia por sociologos de todo o mundo 
e com a qualidade de vidaM.(40)
As palavras legais fixam: "não hã sentido maior em sua
oferta limitada a uma so modalidade de expressão e num determi-
(41 )nado momento da escolaridade", recomendando o cuidado urgen­
te com a formação de professores, preferencialmente polivalentes
no primeiro grau, com os quais a escola devera contar a partir
' ' (42)da serie escolhida pela mesma (nunca acima da 5- serie). A­
crescenta ainda que o trabalho deve se desenvolver sempre que 
possivel como atividade, e nao no carater rigido do sentido tra­
dicional das disciplinas, o que nao significa o descaso com os
planejamentos "cuja execução devera ser acompanhada pelos orgãos
~ (43)de inspeção dos diferentes sistemas de ensino".
0 Parecer sugere tambem, em nome de uma ausência de preo­
cupação seletiva, que a verificação da aprendizagem nas ativi­
dades especificas da Educaçao Artistica nao se harmoniza com a 
utilização de critérios formais, uma vez que a importância das 
atividades artisticas na escola reside no processo e nao nos
seus resultados.
Encontram-se,no mesmo, comentários referentes aos aconteci­
mentos da arte-educação, anteriores ao advento da Lei 5692/71, 
dos quais destacamos alguns:
- A referencia ao ensino do desenho, tratado como disci-
plina. Apesar de o legislador considerar o desenho como "um po­
deroso elemento da educação", diz que o mesmo, por si so, nao 
satisfaz a expectativa em relaçao a Educaçao Artistica. Princi­
palmente quando se concentra na geometria, ele se desloca com
-  ̂ (44)mais propriedade para o campo das ciências matematicas.
- A referencia a musica, alem dos trabalhos manuais,exis­
tentes nas escolas, em periodos anteriores a Lei 5692/71. Cons­
tata-se a critica de que a musica ou os trabalhos manuais, como 
se desenvolviam, "não atenderiam com precisão às intenções do
n 4 i a n (45)legi slador".
A musica era tratada como disciplina - Teoria Musical - 
propiciando conhecimentos sem duvida interessantes,mas era "li­
mitada em seu alcance, quando nao deixava muita margem, outra
v . - (46)vez, a criatividade e a auto-expressao dos educandos".
Segundo o referido Parecer
"0 canto coral teve sempre uma dignificação maior, 
na medida em que implicava atitudes de sensivel va­
lor educativo, mas tambem, isoladamente, 'nao aten­
deria ao que se espera num contexto mais amplo e no­
vo de Educação Artistica".
Continua: "Quanto aos Trabalhos Manuais, em cujo nome se preten­
dia um ensino artístico, insinuado na denominação muitas vezes 
utilizada de 'Artes Aplicadas', constituem uma concepção resis­
tente à mudança". Surpreende-nos a lucida critica feita no Pa­
recer, de que tal atividade, como se desenvolve na maioria das
vezes, constitui-se ate em uma "contrafaçao da arte e um exer-
. - ‘ (47)cicio sistemático do mau gosto".
Dentro do raciocinio desenvolvido, aparentemente existe a 
preocupação legal com as disciplinas artisticas. Este mesmo ra­
ciocínio, porém, dá margens a interpretações distorcidas, as 
quais têm transformado a Educaçao Artistica em uma experiencia 
caótica. Destacamos algumas:
a) Considerar a polivalência como atributo globalizador,
quando sabemos da ineficacia do seu resultado nestes anos de ex­
periência. É impossivel que um mesmo profissional domine as três 
areas especificas de expressão, causa das praticas inadequadas e 
supe rf ic i ai s .
b) Reforçar,em nome do valor pedagogico da arte como pro­
cesso, a nao-preocupaçao com os conteúdos da teoria estética,ge­
rando a pratica do "fafcer inconseqüente".
c) A sugestão da flexibilidade de horário, no intuito de 
ampliar a abrangência da Educaçao Artistica, abriu espaço tanto 
para a sua omissão, quanto para horários excessivamente reduzi­
dos com relaçao as demais disciplinas.
A mesma lei que enunciou a obrigatoriedade da Educaçao Ar­
tistica, a globalizaçao e a pluridocência (Artes Plasticas, Cé­
nica e Musica), acabou por gerar uma serie de descaminhos, insa­
tisfações e desacertos,devidos a carência de nossa realidade em 
acolher tais expectativas.
0 hiato entre a proposta legal e a sua efetivaçao contri­
buiu para a descreditabilidade da disciplina, enquanto instru­
mento da formaçao integral.
Bressan diz que a falta de visao de conjunto e a ausência 
de criticidade fizeram com que os educadores acreditassem na efi­
cácia da proposta. Acrescenta o autor que o texto legal teoriza 
sobre a educação integral, primando pela distribuição das apren­
dizagens ideativa, afetiva e motora. Na realidade, as atenções
convergiram para os conteúdos adequados as exigências da socie-
'  ̂ (48) dade capitalista, industrializada, das técnicas e do consumo.
Pelo que foi dito acima, não restaram espaço e interesses 
reais e assumidos para a educação da area afetiva, fragmentando- 
se o homem total. Tal condição não permite o desenvolvimento do 
espírito crítico e criativo do nosso estudante, desperdiçando-se 
o elemento arte, fundamental em possibilitar a elaboração e a ex­
pressão de vivências conscientes que poderiam contribuir para a 
construção de significados à vida pessoal e interpessoal no con­
texto socializante.
4.1. Tendemcías mmetodologicas
A qualidade no sentido epistemologico e fenomenologico po­
de ser a solução a inadequaçao e inexpressividade da experien- 
cia artistica que se esta processando na escola brasileira.
Quando nos posicionamos frente aos objetivos da educaçao, 
temos, segundo A.M. Rezende, tres alternativas: adotarmos uma '
perspectiva de uma topica intrinseca ao sistema, de uma dialé­
tica intrinseca ao processo, ou de uma utópica extrinseca a es­
' , - (49)trutura atual e a sua dmamica.
No primeiro caso, os objetivos dizem respeito a reprodu­
ção e ao aperfeiçoamento do mesmo sistema. Nossas "reformas" 
sempre se limitam a esses objetivos funcionais: a inovaçao, a 
burocratizaçao, a racionalizaçao sistêmica, a habilitaçao para 
o ingresso e o aperfeiçoamento de docentes. Tudo em funçao da 
perfeição do sistema.
Os criticos do sistema reprodutor insistem, com razao nos 
objetivos de contestação critica, pela analise das contradi­
ções internas do sistema. Propoem uma pedagogia do conflito e 
da contestação, inas sem explicitar de que maneira eles pode­
riam ser' outros.
' A fenomenologia existencial e hermenêutica provoca uma re­
flexão sobre os objetivos - projetivos, com ênfase no sentido 
da palavra sentido, como "rumo, orientação, sentido a ser dado". 
A fenomenologia se desenvolve como "hermeneutloa da liberdade, 
da criatividade, do trabalho gerador de cultura", reconhecendo
que, como diz Merleau Ponty, è próprio do homem nao apenas criar estru-
- ~ . . (50)turas culturais, mas por em questão o que criou, e recriar.
Numa perspectiva de revolução cultural permanente, Rezen­
de enumera diversas intenções projetivas que integram a estru­
tura dos objetivos educacionais, em intima relaçao com a estru­
tura do fenômeno educacional. Dentre as intenções projetivas
refletidas pelo autor, destacamos: a personalização do sujeito,
a politizaçao e a culturalizaçao.
0 primeiro diz respeito ao "desafio constante que nos co­
locam os sujeitos da educação como sujeitos da aprendizagem da 
cultura".
Trata-se de viver o processo educativo como autênticos su­
jeitos do discurso cultural. "Se a vocação do homem e a de ser 
sujeito e não objeto", diz Freire: "só poderá desenvolvê-la na
medida em que, refletindo sobre suas condições espaço- temporais
- ( 52 )for capaz de introduzir-se nelas de maneira critica".
Quanto mais for levado a refletir sobre sua situacionali- 
dade, mais o homem emergira dela conscientizado e compromissado 
com a sua realidade, na qual, porque e sujeito, deve intervir e 
na.o simplesmente se acomodar.
Na educaçao como cultura, existe uma dimensão propriamen­
te politica, pois sabemos que "o sentido da existencia e vivi-
( 53 ) 'do por todos". Rezende nos adverte a respeito do carater
universalista da cultura e da politica, refletido por Gramsci. 
Concretamente, a vivência da dimensão politica da cultura cono­
ta a "divisão da sociedade em classes sociais e o conflito que
4-  K  1  4-  1 . 1  ( 5 4 )se estabelece entre elas".
A politizaçao e5 pois? a vivência do confl ito que a divisão 
social acarreta para a cultura e a própria sociedade. Sem pre­
tender uma homogeneização pura e simples da sociedade, a poli­
tica nao pode deixar de lado uma dimensão essencial que e "a re­
i  ̂ 4.  ̂ k . (55)laçao de todos com o bem comum".
0 problema politico, mais do que o do poder, consiste em 
esclarecer e fixar o sentido do seu exercício. Em termos educa­
cionais, a nosso ver, este sentido consiste em levar o educando 
a uma visão critica da sua cultura, à compreensão das razoes da 
peculiaridade das suas manifestações e ao livre conhecimento das 
outras cul turas, construídas sob estruturas diversas à da sua pró­
pria cultura.
A culturalizaçao refere-se, segundo Rezende, "ao mundo 
concreto com o sentido que realmente tem, enquanto
existência de tudo e de cada um".
0 destino social da educaçao, pois, decorre da própria
~ - (57) .concepção da cultura como sentido da existencia. Cabe a edu­
caçao, concebida como trabalho gerador de cultura, a dimensão 
primordial de socializar esta mesma cultura, intensificando, pois, 
o sentido da existencia.
Caminhar nesta direção supoe o desenvolvimento da consci­
ência critica que emerge da relaçao homem-mundo. Nesse sentido, 
a arte e sem duvida efetiva, pois e de tal relaçao que ela pró­
pria emerge.
Partindo das relações que se estabelecem entre a educa­
çao e o mundo, o educando e a cultura, nos fica viabi1izado con­
ceber a educação como sendo o "fenomeno da aprendizagem da cul­
tura" , ̂ 58 ̂ distinguindo, na densidade semantica desta asserçao, 
dois aspectos complementares: uma aprendizagem ao mesmo tempo 
humana e significativa. Se a educaçao e um fenomeno, ela e an­
tes de tudo uma experiencia profundamente humana. Acreditamos 
que o homem não aprende somente com a inteligência, mas tambem 
com seu corpo, sua sensibilidade e imaginaçao, na interaçao com 
seus semelhantes. Sendo assim, do ponto de vida da educaçao hu- 
manizante, encontram-se como temas fundamentais: a pessoa como 
um todo e o auto-conhecimento, o conhecimento enquanto ato cria­
dor, a experiência, a auto realizaçao e as relações intersub jetivas.
Este modo de ver a educação e revolucionario,porque entra 
em choque com a maneira de proceder das escolas atuais,as quais 
revivenciam a atitude cientifica e a filosofia pragmaticaepro­
fissional i zante , nascidas no movimento historico do seculo XIX. 
Tais escolas, emparedadas frente ao sistema econômico, estao de 
fato mais preocupadas com o processo de esco1 arizaçao do aluno, 
munindo-o de conhecimentos e habilidades para o desempenho de
determinada profissão do que com "educar n© sentid© da realiza-
~ (59)çio de todas as capacidades humanas e na© apenas das cognitivas".
É também um modo revolucionário de ver a educaçao, por 
chocar-se com as concepções behavioristas,que concebem o homem
como "organismo passivo, governado por estímulos advindos do am­
biente externo" e/ou com as concepçoes psicanaliticas, que vêem 
o homem como "um ser determinado pela sua hiitéria d© vida, e©m© 
um joguete entre as forças psíquieas ineonseientes © as pr©ss©ê§ 
sociais externas" . 60 ̂ Os pensadores da psicol ogia humanista co­
locam a pessoa humana e a sua experiencia no centro dos seus in­
. (61) • teresses.
Neste ponto, vale-nos conceber a educaçao pela arte como 
forma de educaçao humanizante, pois atualiza-se pela intera­
ção do homem total, ou seja, pela uniao das esferas afetiva, in­
telectual e social da natureza humana.
Se o sentido do conhecimento se concretiza em experien- 
cias vividas no devir humano, a arte e uma forma de conhecer 
que intensifica a relaçao entre o devir humano e a aprendizagem.
A aprendizagem vista,por este ângulo, apresenta elevado 
nivel de envolvimento, pois a pessoa inclui-se nesta experiencia 
como um todo e não separa os aspectos sensiveis do logico. "Tra­
ta-se de uma aprendizagem autoiniciada, uma vez que o interes­
se para aprender provém da própria pessoa que percebe a relação
- ( 62 )entre o que quer saber e o seu campo de experiencia".
Asideias refletidas acima subsidiam-nos a fixar o sentido 
da educação como um ato que impulsiona o educando a construir 
uma existência entre experiências e significações, assimilando e 
interpretando os múltiplos sentidos que circulam na cultura,para 
que, em acordo com suas vivências, escolha as direções sempre 
com vistas em horizontes criticamente ampliados.
No primeiro capítulo deste estudo, refletimos a relaçao 
entre arte e sociedade,fundamentando-nos em princípios coeren­
tes aos que defendemos como pressupostos básicos em relaçao à 
arte-educaçao.
No entanto, o discurso historico da arte-educação no Bra­
sil reflete uma experiência cultural em desacerto com a concep­
ção ontológica do ser, com a importância das relações intersub- 
jetivas na construção social e com os princípios de uma educa-
çao humanizante.
Neste ponto, cabe-nos dizer que o ensino da arte, em al­
guns núcleos, encaminha-se aos poucos para a reflexão,superando 
a expressão mecanicista redutiva e convencional, aprofundando e 
refinando as emoçoes.
"Educar as emoções não significa submissão ao irra- 
cionalismo, mas preparar o indivíduo para que ele 
seja capaz de tomar suas emoções inteligíveis para 
si e para os outros. Sem o domínio de uma lingua­
gem articuladora, não há inteligibilidade".(63)
Uma tentativa neste sentido pode ser realizada através de 
trocas interpessoais, onde, ao mesmo tempo que se ensina, tam­
bém se aprende. 0 processo, neste caso, e a interaçao intersub- 
jetiva, bem diferente do que se tem realizado na historia de 
nossa educaçao. Insistia-se, muitas vezes, na imposição de um 
esquema pre-estabelecido de ver e sentir a arte, sem a preocupa­
ção com o pensamento do nosso aluno em relaçao a mesma, ou com 
as origens e significados de tal pensamento. Isto implica em con­
seqüências que tornam o ensino inaproveitavel com relaçao a sua 
funçao social.
Rosiliza Agibert considera que somente o ensino condizen­
te com as funções da arte na escola e na sociedade e consis­
tente. A coerência entre os objetivos, a metodologia e os con­
teúdos é requisito para que o ensino seja instrumento de forma-
~ ~ (64)çao integral e, conseqüentemente,de transformaçao social.
A referida autora considera que a coerência depende do
"embasamento filosofico, que se encarrega de mover as engrena-
(65)gens curriculares em perfeita consonância", traduzido nas con­
cepções humanísticas da arte-educaçao, "a partir do compromis­
, ~ v (66)so com o homem na sua inteireza (razao e sentimento)".
Duas categorias de justificativas têm embasado as tendên­
cias do ensino artístico atual: a contextualista e a essencia-
lidade. Apesar da divergência metodológica representada pelas
mesmas, traduzem um ponto comum: o comprometimento filosofico
humani sta.
Os contextualistas preocupam-se com as conseqüências ins­
trumentais da arte, ou seja, o desenvolvimento dos processos 
mentais envolvidos na criatividade, na percepção, catarse,auto-
realização, estruturação mental de simbolos e modelos alterna­
, (67)tivos de comportamento social.
Dentro desta concepção, e o contexto de quem vai receber 
a educação que determina os objetivos e a operacionalizaçao do 
ensino artistico.
À vitalidade de qualquer cultura impoe-se que "seus sen­
tidos sejam expressos e constituídos a partir de suas reais con­
. . - „ (68) diçoes" .
Na.o interpretamos a asserçao acima como negaçao da impor­
tância das relações interculturais para o progresso de dada 
cultura. No plano da educaçao operada no interior de uma cultu­
ra definida, essas relações sao importantes, ja que o contato 
com sentidos advindos do exterior implicam numa ampliaçao da 
consciência de seus membros de forma seletiva e critica, ques- 
tionadora, portanto, das concepçoes de outros povos. 0 que pre­
tendemos afirmar, todavia, e que a ausência de uma analise da 
realidade e de um solido lastro cultural conduz a um ensino des­
personalizado e desvinculado dos interesses e necessidades reais 
do nosso aluno. A inexpressividade de tal ensino nao permite 
perspectivas sincronizadas com a amplitude cultural.
A abordagem essencialista por sua vez, ao inves de consi­
derar primordialmente o contexto para criar as bases de seu en­
sino, afirma que a real função da arte na escola consiste em 
que se faça descobrir a própria natureza artistica, nao neces­
sitando de argumentos ou métodos estranhos para justificar a sua 
presença na escola. Cabe a estetica, teoria e filosofia que in­
vestiga a natureza da arte, fornecer os dados orientadores da
• T  ~ H ' (69)operacionalizaçao do seu ensino.
0 pensamento essencialista promove o desenvolvimento da 
historia e da apreciaçao artisticas, tambem do pensamento cri­
tico acerca da arte.
Tal abordagem, a nosso ver, supera a anterior,uma vez que 
a própria essência da arte garante a sua funcionalidade.Alem do 
que, educar supoe a abertura de visao de mundo trazida pela obra 
de arte, e a elaboraçao de novos conceitos.
0 ensino artistico, refletido com bases nos fundamentos 
estéticos, tem-se refletido, senao na pratica, pelo menos nos 
documentos que propõem o encaminhamento metodologico nas esco­
las de l9 grau. Citamos:
MA Educaçao Artistica, instrumento de Alfabetizaçao 
Estética, pressupõe aprender a ver,a ouvir com vis­
tas ao dominio mais efetivo da realidade humana, ou 
seja, compreender o mundo como espaço e tempo cons- 
truidas e representados pelo homem. Ao se tratar das 
linguagens artisticas, e fundamental sublinhar a ne­
cessidade de alfabetização estetica, que tem como 
ponto de referencia a construção dos sentidos huma­
nos, porque deste modo tomam-se instrumentos de ma- 
nifestaçao da vida e um meio de apropriaçao da vida 
humana”.(70)
Com isto, entendemos que o ensino artistico pode levar o 
aluno a uma representação da arte, condizente com a concretiza­
ção do pensar e do sentir humanos. É pela alfabetizaçao esteti­
ca que daremos ao mesmo, condiçoes de expressar, pelas formas ar­
tísticas, a leitura do cotidiano e de si mesmo.
Considerando que o conhecimento em artes se da na "inter-
~ ~ ~ ~ (71 'secção da experimentação, da decodificaçao e da informaçao",
parece-nos adequada a afirmaçao de que o ensino artistico pode­
ria ser descrito como uma experiencia consciente, onde intera- 
tuam o fazer artistico, a apreciaçao da arte e a historia da 
arte .
Comentamos, anteriormente, que o desenvolvimento cultural 
reflete uma produção artistica que, lenta ou rapidamente, e ca-
paz de instaurar um momento e criar um publico. Em outras pala­
vras, o desenvolvimento cultural supoe a qualidade artistica e 
a capacidade do publico para o seu entendimento.
Paradoxalmente a representação da arte como apoteose cul­
tural de uma sociedade, a apreciaçao e os beneficios da experi­
ência estetica apresentados em espaços como salas de arte ou 
concertos e reduzida as minorias. '
A escola seria, entao, a instituição publica que pode tor­
nar o acesso a arte possivel para os estudantes, formando frui- 
dores e decodificadores de arte, exercendo o "principio demo­
crático de acesso à informação e formação estética de todas as
! , < H 02)classes sociais".
Nao podemos reforçar o discurso de que a arte reduz-se a 
uma determinação biologica (genialidade) ou a um mistério ou 
transcendência ao trabalho artistico (inspiraçao). Tal perspec­
tiva encobre o fato de que a produção e o consumo da arte nao 
se repartem por igual entre as classes sociais e que tanto as 
atividades artisticas quanto os critérios esteticos sao produ­
tos de origem cultural, tornados objetivos a medida que experimenta­
dos.
A representação social da arte, ou seja,o pensamento cons­
truído. a respeito da mesma, acontece num processo consciente de 
objetivação. Acaso sejam possibilitadas relações de familiari­
dade com a arte, tal pensamento sera alargado em sua extensão e 
profund i dade.
0 processo de objetivaçao, segundo Moscovici,estudioso da 
teoria das representações, -possui a propriedade de tornar con­
creto o abstrato, podendo ser definido como operaçao formadora
(73)de imagem e estruturante.
0 paradigma da objetivaçao apresenta carater triplice na 
composição que perfaz o seu desenvolvimento: construção seleti­
va, esquematizaçao estruturante e naturalizaçao.
Na fase de seleção e descontextualizaçao dos elementos da 
teoria ou do objeto a conhecer, as informações sao objeto de uma 
seleção em função de critérios culturais (nem todos os grupos
têm o mesmo acesso as informações)e,principalmente,em funçao de 
critérios normativos (so e retido aquilo que corresponde ao sis­
tema de valores peculiar). Estas informações sao entao afasta­
das do campo cientifico ou especializado a que pertencem e onde 
foram concebidas, para serem apropriadas pelo publico, que as 
domina a medida que consegue projeta-las em seu universo proprio.
A outra fase consiste na formaçao de um "núcleo figurativo", 
ou seja, uma estrutura conceituai e reproduzida de maneira vi­
sível por uma estrutura de imagem.
Chamada naturalizaçao, a terceira fase consiste em concre-
(74)tizar os elementos do modelo figurativo em seres de natureza familiar.
Estas fases, enumeradas por Moscovici em seu trabalho re­
ferente a representação social da psicanálise, possuem nitida
aplicabilidade nos demais campos do conhecimento, inclusive, no 
campo do conhecimento artistico.
Recordando o que vimos no capitulo antecedente, o sentido 
artistico nasce de uma existencia compartilhada que, por ser 
ampliada a coexistência entre seres da mesma raça, permite um 
grau de compreensão, mesmo numa relaçao mais afastada e anônima.
Os fenomenos vivenciados pelas trocas culturais transmiti­
dos nos codigos artisticos, permitem-nos afirmar que o conheci­
mento da arte e da historia esclarecem aspectos da própria cul­
tura em que se vive,ampliando a consciência de sua identidade.
Acontece que, na realidade brasileira, de característica 
multicultural, ao invés de se aproximarem codigos simbolicos
entrelaçando experiências humanas, o que temos,emprestando aex-
~ ' (75)pressão de Ana Mae, e o "apartheid cultural".
Vejamos: ao povo, limita-se o conhecimento correspondente
aos codigos eruditos de arte e se reservam as manifestações fol­
clóricas ou a arte das massas. As elites, onde se enuncia a a­
brangência do conhecimento, corresponde o dominio nao so dos 
códigos eruditos de arte,como dos codigos populares.A forma com 
que tais conhecimentos são encarados, entretanto, denota super­
ficial ismo. Aos códigos eruditos corresponde uma admiraçao como
forma de ascensão social e aos populares corresponde a demago­
gia de se admirar as "excentricidades" populares. Em ambos os 
casos, a representação da arte nao corresponde a ideia de ex­
pressão verdadeira da pessoal idade e socialidade humanas.
Uma forma de reconhecimento e aproveitamento na educaçao 
formal, do alto teor de vivência pessoal ou cultura], contida nas 
manifestações artisticas, e que os currículos sejam operaciona- 
lizados a partir do inter-relacionamento de padrões esteticos e 
da decodificação de seus conteúdos formais. Segundo Ana Mae, tal 
operacionalização deve dar-se através da metodologia triangular:
a magia do fazer, a leitura dos codigos populares e eruditos e a
~ ( 76 )contextuaiizaçao dos mesmos no tempo e no espaço.
- <)Um currículo baseado na metodologia triangular, na qual se 
interligam o fazer artistico, a historia da arte e a analise da 
obra, não só está voltado a realidade do nosso estudante (suas 
necessidades, interesse e desenvolvimento), como representa o 
respeito aos conteúdos formais artisticos, na realizaçao do ho­
mem e da cultura. Equilibram-se, assim, as duas teorias que en­
campam o ensino artistico: o ensino centrado no estudante e a 
autonomia e integridade intelectual da disciplina da arte.
0 pensamento social nem sempre reconhece a autonomia e in­
tegridade intelectual da disciplina artistica, como fonte de
suas necessárias funções educativas.
0 processo de democratizaçao politica do Pais, a partir da 
década de 80, representou a intensificação do preconceito con­
tra as artes na escola. Ana Mae em "A Imagem no Ensino da Arte',' 
1991, sintetiza as possíveis causas desta tentativa de exclu­
são :
l5) Mais do que a referência ao ensino artistico como ina- 
proveitável e fraco, salienta-se que sua obrigatoriedade nasceu 
de uma exigência legal imposta pela ditadura militar.
2y) Opina-se que a educação no Brasil tem que ser direcio­
nada à recuperação dos conteúdos e( nesta perspectiva, arte nao 
tem conteúdo.
Essas afirmações sao injustas. Sabemos que a obrigatorie­
dade do ensino da arte e camuflada, devido a ausência de con­
dições criadas e/ou oferecidas para a sua efetividade. Alem do 
mais, o fato de nao se reconhecer o conteúdo das manifestações 
artisticas, confirma a existência de um pensamento irrefletido 
e irresponsável com relaçao a arte.
Lembramos aqui a referencia feita, no capitulo anterior, 
as teorias que refletem a arte como processo de concretização 
da personalidade do artista e da espiritualidade de sua epoca 
(Pareyson), a partir dos padrões intersubjetivos de relaciona­
mento e da coexistência humana (Schutz).
A coesão do que esta contido na epistemiologia da arte e 
na natureza do processo artistico, pode confirmar o pressuposto 
de que o ensino da arte e capaz de desenvolver a experiencia 
pessoal e interpessoal.
0 caminho, pois, para a sobrevivência aos disparates acima 
enunciados, e tornar claros os conteúdos da arte na escola, rea­
firmando a importância da critica de arte da historia da arte, 
do fazer artistico, todos elementos fundamentados na estetica.
Consideramos a relevância do pensamento essencialista no 
sentido de que:
1°) Representa o retorno da arte a educaçao, porque pro­
move a qualidade do ensino, incompativel com as praticas marca- 
damente tecnicista e/ou marcadamente espontaneista no decurso do 
ensino artistico nas escolas brasileiras.
2-) Um ensino que reconhece os beneficios do processo 
artístico para a natureza humana, tem como conseqüência natural 
o cumprimento de seus fins psicologico e social.
3g) A visao essencialista, apropriadamente, estimula e in­
dica a metodologia triangular: o fazer artistico,a historia da
arte e a apreciaçao artistica, como possibilidade de operacio- 
nalizar o ensino artistico, através de experiências que inte­
grem os aspectos cognitivo, executivo e expressivo da arte.
Os fundamentos que aqui refletimos para a efetiva pratica
da Educação Artística, apresentam a força da fundamentação es- 
tetica. Tal fundamentaçao contraria o superficialismo contido 
nas orientações legais que embasam a pratica do ensino artisti- 
co nas escolas brasileiras.
Comprometido com a açao educativa integral, o ensino da 
arte deve alargar sua açao em sincronia com as exigências da pes- 
soalidade, da socialidade e do futuro.
Para tanto, devemos aproxima-lo do que se entende por ex­
periência integral . A arte,ccmo experiência, sera pois, o foco de 
nossa investigação no capitulo seguinte, projetando uma visao 
que considera a natureza artistica identificada com a totalida­
de da natureza humana.
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A constataçao de que o ensino artistico no Brasil conti­
nua a apresentar caracteristicas parciais?que tendem entre os 
extremos do mecanicismo racionalista e do espontaneismo emocio- 
cionalista, demonstra que seus principios nao condizem com a 
unidade da arte.
Nas reivindicações prospectivas, entretanto, encontramos 
o pensamento essencialista que busca seus fundamentos na epis- 
temologia da arte e na natureza do processo artistico.
Afirmamos, desde o inicio deste estudo, que a especificida­
de da arte e requisito primordial e gerador natural de sua fun­
cionalidade no sentido pessoal , social e, portanto, educacional. 
Conseqüentemente, o ensino que emerge da pesquisa da própria 
essencialidade artistica, interaciona a unidade do homem e a uni­
dade da arte, garantindo a coerencia de seus objetivos e a con­
sistência de seu desenvolvimento.
Um ensino em tais dimensões, aproxima-se do que se enten­
de por experiencia.
No dizer de Jose Alberto Pedra, o curriculo, enquanto pla­
no, "é um documento escolar que expõe com maior ou menor clare­
za a compreensão que seus formuladores têm do que significa 'ser 
-no-mundo'", ou mais precisamente de como - o - mundo - e - apre­
endido - pelo - ser. Existe, portanto,em todo curriculo,uma com-
~  ̂ ' •- • H C )preensao do que e a experiencia humana.
J.A. Pedra atenta-nos para o fato de que as concepçoes 
fenomenológicas consideram como experiencia todo ato cognitivo 
em que o objeto se nos da de forma direta.
Acrescentando ao seu constructo o dizer de Merleau Ponty:
Mo que eu chamo de experiência da coisa ou da rea­
lidade... e minha total coexistência com o fenome-
no, no momento em que ele esta de todas as maneiras 
em sua articulaçao maxima, e 'os dados dos diferen­
tes sentidos' estao dirigidos para esse polo... as
aparências sao para mim aparências de um certo es­
petáculo verdadeiro",(2)
o autor propoe a nossa reflexão:
a) o ser humano, dono de características próprias, adqui­
re experiencia que e organizada e pode ser comunicada; b) a ex­
periencia e o produto de participaçao em situações concretas de 
vida e se produz dentro de um equilíbrio dinâmico nas praticas
cotidianas; c) a compreensão e descrição da experiência so po-
(3)dem acontecer a partir das perspectivas individuais de vida.
Pelo exposto, fica clara a extensão em que a experiencia
esta contida no horizonte curricular. E de nosso interesse es­
tabelecermos vinculos entre a experiencia e o que se pretende 
com a educaçao formativa e humanizante, fundamento do ensino 
artistico.
Aproximando-nos de Lanier, dizemos que o forte conceito 
necessário, para que se constate a efetividade de um ensino nes­
tas dimensões, e a ampliaçao do ambito e da qualidade da expe-
• <-'<-• (4)nencia estetica.
Ainda na esteira do pensamento do autor, dizemos que: 
l2) A experiencia estetica e desfrutada pelo individuo 
anteriormente a sua entrada na escola e tambem fora dela. Por 
isto, nao nos cabe a pretenciosa afirmaçao de que a educaçao es­
tetica supoe "criar" nos individuos uma sensibilidade estetica.
0 conceito defendido deve empregar o termo "ampliar", uma 
vez que nao propiciamos ao aluno a introdução a experiencia es­
tética, mas ampliamos o que ja esta la.
2q ) Os estímulos que propiciam respostas esteticas em be­
nefício da educação formal parecem ser o meio natural, a tradi­
ção de arte popular e as multifacetas sensoriais que estao pelo 
mundo, veiculadas pela midia eletrônica como o cinema e a tele­
visão (a arte de massas).
Embora estas respostas as artes populares sejam diferen­
tes em qualidade e/ou quantidade daquelas que vem da informaçao 
artística pela vivência com as Belas Artes, havemos de reconhe­
cer o valor das experiencias esteticas do cotidiano para o en­
sino da arte,uma vez reconhecida e apropriadamente explorada.
3-) Podemos ampliar o ambito e a qualidade da experiencia 
estetica, estabelecendo currículos e estratégias capazes de tra­
zer o aluno dos momentos esteticos vividos em seu ambiente na­
tural para as Belas-Artes, area especifica do professor.Tal pro­
cedimento, ao levar em conta a bagagem cultural do sujeito que 
aprende e as relações intersubjetivas de trocas culturais, per­
mite que a arte se concretize naturalmente na sala de aula.
Da apreciaçao dos contornos metodologicos, com bases na 
esssencia da arte, realizada no capitulo anterior, pretendemos, 
por analogia, buscar o verdadeiro sentido da arte, como expe­
riência, no proprio processo de produção e apreciaçao artísticas.
'Constatamos, pelas abordagens anteriores,que a deficiên­
cia na formaçao dos professores de arte, causada pela exigencia 
legal da polivalencia, nao permite o desenvolvimento de uma"edu- 
cação artística e estetica que forneça informações - histórica, 
compreensão de uma gramatica visual e ate mesmo do fazer - ar­
tístico como auto-expressão"3 5^
Precisamos ter como meta o dominio da aprendizagem da ar-
v ~ ( 6)te para que, de fato, "devolvamos a arte a arte-educaçao".
Ficou claro que, nem sempre, o pensamento social reconhe­
ce a autonomia da disciplina artística. No entanto, esta e a 
condição essencial para que o ensino da arte se desenvolva na 
medida da experiencia integral.
Sabendo que a própria arte nos da os nortes metodologi- 
cos do seu ensino, buscamos,em "a Arte como Experiência",traba-
lho elaborado por Dewey, fundamentos orientadores do fazer e da 
apreciaçao artisticos.
0 embasamento teorico proposto pelo referido autor apre­
senta relações entre a arte e a experiencia integral, e pode sus­
tentar nao so a nossa critica a um ensino alheio a conotaçao de 
envolvimento total do ser, mas principalmente, fornecer os nor- 
tes para uma pratica nestas condiçoes. Acaso a plenitude da rea- 
lizaçao proposta pelo autor nao seja totalmente atingida a ni­
vel de sala de aula, pelo menos estaremos orientados por metas 
coesas e bem fundamentadas, onde se espera a interaçao intelec­
tual, afetiva e fisica.
A experiência, no seu sentido generalizado, ocorre conti­
nuamente no processo da vida, uma vez que supoe a interaçao da 
criatura viva com o mundo que a rodeia.
A existencia da unidade na experiencia e constituida por 
uma qualidade unica que interpenetra toda a experiencia. Esta 
unidade nao se refere nem somente a emocional idade, nem a pra- 
ticidade e nem a intelectualidade, pois estas sao propriedades
que a reflexão estabelece no interior das experiencias inte-
~ . ~ (7)grais, nao como somatoria, mas sim como interaçao.
As experiencias intelectual ou pratica, apesar de diferi­
rem de uma. experiencia distintivamente estetica, pelos interes­
ses ou pelos materi ais , apresentam uma qualidade emocional. sa­
tisfatória, a que podemos chamar, estetica, pois possui uma 
realizaçao alcançada por um movimento ordenado e organizado que 
lhe da integraçao interna, própria da estrutura artistica.
"Os inimigos do estético não são nem o pratico nem o inte­
lectual. São o monótono; a lassidão dos fins indefinidos; a sub­
' ( 8 ) missão à convenção nos procedimentos práticos e intelectuaid'.
Nao ha nessas experiencias interesse pela experiencia em 
desenvolvimento; nao ha preocupação em tecer elos entre o que 
aconteceu antes com aquilo que ha de acontecer; nao ha seleção 
ou recusa satisfatórias dos elementos constituintes, quer dizer, 
as coisas não são incluidas em definitivo e nem excluidas defi-
nitivamente; existem começos e cessações ao inves de genuínos 
inícios e conclusões; uma coisa substitui a outra, sem que uma 
coisa absorva a outra e a traga consigo.
0 circuito de energia que mobiliza uma experiência e res­
ponsável pela sua integridade e somente quando se encerra este 
circuito e que acontece o verdadeiro cessar.
Dewey reconhece a presença de um elemento de padecimento, 
de luta e conflito em cada experiencia, requisito de incorpora­
ção vital.
"... a qualidade estética promove o acabamento de uma ex-
~ . (9 )periencia ate torna-la completa e una enquanto emocional".
Dewey, ao considerar as emoçoes, define-as como qualida­
des significativas a medida que se convertem em partes de uma 
situação inclusiva e duradoura. Emoçoes estao unidas aos even­
tos em curso e implicam em conexão dos mesmos na busca de re­
sultados. Nao existem, pois, emoçoes isoladas e nada ha de au­
tomatismo nos estados emocionais.
"A emoção é força que consolida. Ela seleciona aquilo que 
é congruente e tinge com seu matiz aquilo que e selecionado, pro­
porcionando, assim, unidade qualitativa a materiais externamen­
' (1 0 ) te dispares e dessemelhantes".
Toda experiencia e resultado de interaçao entre a criatu­
ra operante e seu objeto. 0 termino que completa a experiencia 
e a instituição de um sentimento de harmonia.
Cabe a inteligência captar a relaçao entre o fazer e o so­
frer, principio basico da estruturação de uma experiencia.
"Por não se apresentar apenas como fazer e sofrer em al­
ternância, mas consistindo nos dois em relação mútua, uma expe-
- (1 1 ) riencia tem modelo e estrutura'"..
Estes dois aspectos devem estar em equi1ibrio,uma vez que 
o excesso de um ou de outro pode tornar a experiencia parcial e 
distorcida em sua maturaçao. No anelo pelo agir, o individuo 
procura situações nas quais possa fazer maior numero de coisas em 
menor tempo ao inves de decisões refletidas e livres. A resis­
tência e tratada como obstrução e nao como um convite a refle­
xão. Por outro lado, o excesso de receptividade leva a valori­
zação de um agregado de impressões, distante do processo cons­
ciente de seleção e construção.
Dewey opõe-se ãs visoes que ignoram o papel da inteligên­
cia na produção de obras de arte. Diz o autor: Mpensar efeti­
vamente em termos de relações de qualidades é uma exigência se­
vera posta sobre o pensamento, tanto quanto o pensar em termos
' ' (1 2 ) de simbolos verbais e matematicosn .
0 estetico nao se acrescenta simplesmente na experiencia 
"como um luxo vao ou uma idealidade transcendente", mas e o"de- 
senvolvimento clarificado e intensificado de traços que perten­
cem a toda experiencia normalmente completa". ^
Esta e a base segura sobre a qual pode ser construida a 
teoria estetica. Deste fato fundamental, desprendem-se algumas 
implicações. Dentre elas, Dewey reconhece a ausência de um ter­
mo unico que inclua o que e significado por "artístico" e "es­
tetico", sem causar interpretação ambigua.
0 termo "artistico" refere-se primordialmente ao ato de 
produção, enquanto que "estetico" refere-se ao ato de percep­
ção e apreciaçao.
A ausência de um termo que designe a unidade dos dois pro­
cessos, concordamos com o autor, e lamentavel, uma vez que oca­
siona a separaçao dos mesmos. Por um lado, a arte e conside­
rada independente e supersposta ao material estetico; por outro 
lado, considerando-se a arte como processo de criaçao, desvin­
cula-se a percepção e a apreciaçao da mesma do ato criativo. 
Assim tambem, a inépcia verbal nos compele a utilizar o termo 
estético em sentido abrangente a todo o campo ou a limitar o 
termo ao aspecto receptivo-operativo da operaçao total.
É importante a referência a estes fatos como preliminares, 
na tentativa de mostrar a concepção de experiência consciente, 
baseada na conexão entre a produção e a apreciaçao.Em outras pa­
lavras, a reiaçao percebida entre o fazer e o padecer nos aju-
da a compreender que "a arte,enquanto produção e percepção, e a
• ~ *. 4.- i ~ ' +. „ 0-4)apreciaçao, enquanto gozo, mantem uma com relaçao a outra".
A percepção de natureza estetica processa-se através de 
uma energia de ida e vinda que constitui a relaçao fazer e pade­
cer. Ai se da a eliminaçao de tudo o que nao contribuiu para a 
mutua organizaçao da açao e da recepção, como tambem a seleção 
dos aspectos que contribuem para a sua interpenetração. 0 resul­
tado desta experiência e uma obra de arte estetica.
"0 fazer ou obrar é artístico quando o resultado percebido 
é de tal natureza que suas qual idades,enquanto percebidas, con-
4. i j ~ | (15)trolam a produção11.
Parece claro que o processo da produção artística esta re­
lacionado organicamente com o estetico na percepção.
0 feito e o sofrido sao reciproca, cumulativa e continua­
mente instrumentais.com respeito um ao outro. 0 fazer pode ser 
energico e o sofrer intenso, mas, se nao estiverem postos em re­
laçao mutua, constituindo um todo na percepção, a obra nao sera 
totalmente estetica. 0 fazer artistico podera se reduzir a uma 
exibição de virtuosismo técnico, por exemplo, enquanto que o so­
frer sera um extravasar de emoçoes ou um devaneio.
0 movimento artistico busca a completude da produção que 
sera percebida. Mesmo a composição concebida no cerebro e, por­
tanto, fisicamente privada, e publica em seu conteúdo significa­
tivo. A execução satisfatória, pois, implica aqueles que perce­
bem e gozam o produto executado. Existe na leitura de uma obra 
a intenção de compartilhar, tanto que, no processo de criaçao, o 
artista e capaz de incorporar a atitude do que percebe enquanto 
trabalha.
Dewey diz que a intimidade entre o fazer e o padecer nao e 
tão facil de ser entendida pelo espectador como o e para aquele 
que produz, uma vez que o primeiro simplesmente absorve o que 
jã encontra em forma acabada. Receptividade, porem, nao e passi­
vidade. É um processo que consiste, igualmente, em uma serie de 
atos que se direcionam a uma culminância objetiva. Tal processo
implica atividades muito próximas a do criador e se assim nao o
. ~ . ~ (16) for, "o que havera nao sera percepção, e sim reconhecimento".
Diferenciando os termos, no reconhecimento recaimos sobre 
um estereótipo previamente formado, onde os detalhes servem ape­
nas ao efeito de identificação. Na percepção, contrariamente ao 
cômodo ato de reconhecer, ha um ato de atividade reconstrutora, 
conscientemente forte e vivido. Este ato envolve tumultuaçao no 
organismo. Nele,cooperam todos os elementos motores, ainda que 
permaneçam implicitos e nao se exteriorizem, e todas as ideias 
acumuladas que possam servir para a completude da nova configu­
ração. A emoçao, longe de representar uma somatoria, interage com 
o ato perceptivo e o penetra.
A receptividade,caracteristica do aspecto estetico ou pa­
decido da experiência, implica pois,numa docilidade do eu a qual so 
se torna possivel,através de uma atitude controlada, o que nao a 
impede de ser intensa. Segundo Dewey, "a percepção é um ato de
saída de energia a fim de receber, não uma retenção do enor-
, „ U 7)giâ" •
Constatamos,entao, que o ato perceptivo e operantee cria­
tivo; supoe interaçao continua entre o organismo total e os ob- 
j e tos.
0 pratico, o emocional e o intelectual sao elementos cons­
titutivos da experiencia e realizam-se em interaçao. Dewey os de­
fine na essencia de suas funções: o aspecto emocional liga as 
partes num unico todo; o intelectual nomeia o fato de que a ex­
periencia tem significado; o pratico indica que o organismo es-
4-' - 4-  ̂ 4- i • i , . (18)ta em interaçao com eventos e objetos que o rodeiam.
Tanto a elaborada investigação filosofica ou cientifica 
quanto o ambicioso exercicio industrial e politico apresentam 
qualidade estetica, quando seus constituintes formam uma expe­
riencia integral.. Na experiencia integral, as varias partes li­
gam-se uma as outras, ao inves de se apresentarem em sucessaoPor 
esta razao, movem-se em direção a consumaçao e nao a uma simples 
cessação no tempo. A consumação e antecipada a cada momentoe sua
degustaçao e periódica e intensa.
As experiencias supracitadas sao consideradas intelec­
tuais ou praticas antes de serem consideradas distintivamente es­
teticas, devido ao interesse e proposito que as controlam. Numa 
experiência intelectual, a conclusão tem valor por si própria 
e pode ser separada como a formula de uma verdade. Devido a sua 
inteireza independente, pode ser utilizada como agente em outras
investigações. Entretanto, em uma obra de arte "não hã tal resí-
(19 )duo auto-suficiente".
Na arte, o fim, o termino e significativo nao por si pro­
prio; nao possui outra existencia,a nao ser como integraçao das 
partes. Numa experiência distintivamente estetica, as caracte­
rísticas subordinadas tornam-se dominantes e controladoras e es­
tas sao características "em virtude das quais a .experiência é
~ * ( 2 0 ) uma experiencia integrada e completa em si própria".
Na experiencia intelectual, o pensamento acontece em uma 
conexão de momentos ordenados,que convergem para uma direção úni­
ca, na busca de um final reconhecido como verdadeiro. Na expe­
riência estetica, o pensamento acontece num encadeamento livre 
e divergente,onde as direções sao múltiplas em busca de finais 
possíveis. Entretanto, a sensibilidade, que realiza a uniao en­
tre o sentimento e o pensamento, e capaz de induzir ao climax,ou 
seja, englobar num momento unico todo o processo criativo.A ex­
periência expressiva completa-se num movimento que se destaca de 
tal modo que tudo o mais e esquecido. Assim sendo, "o que dis­
tingue uma experiência como estetica e a conversão das resistên­
cias e das tensões, das excitações,que em si próprias são ten­
tações para a dispersão, em um movimento dirigido para um termi-
' (2 1 ) no inclusivo e satisfatório".
Uma experiência e uma sucessão de fases que se absorvem mu­
tuamente e de intervalos que se alimentam da latência do porvir. 
Uma fase cessa e a outra esta em preparação. Cada lugar de des­
canso na experiência é tambem um padecer,onde sao absorvidas as 
conseqüências de um fazer anterior. Os momentos de monotonia,di­
zemos, sao ativos e reforçam, pelo contraste, a vitalidade da 
experienc i a.
"A experiência, como o respirar", diz Dewey "e um ritmo
^  4 ~  4 -  ( 2 2 )de inspirações e expirações".
Neste ponto, podemos dizer que um objeto e peculiarmente 
estetico, quando provem de uma experiencia, cujos momentos de 
vitalidade tornam-se manifestos por si proprios. Assim sendo,os 
fatores que constituem a experiencia atingem a plenitude de seu 
significado e elevam-se sobre o limiar da percepção,traduzindo- 
se num objeto capaz de produzir a satisfaçao caracteristica da 
percepção estetica.
Kant considerou o juizo estetico de maneira subjetiva,nao 
colocando o belo no objeto, mas na reflexao que o objeto susci­
ta no sujeito, ativando sua totalidade. Acreditamos que com 
isto, o filosofo quer dizer que o belo suscita a reflexão,e uma 
obra, para ser bela, tem esta característica.
0 grau reflexivo da percepção estetica esta ligado a qua­
lidade de execução; conseqüentemente, a intensidade do seu sig­
nificado. As operaçoes artisticas e vitais podem condensar sig­
nificados que transparecem no corpo fisico do objeto, de manei­
ra a torna-lo simbolo da historicidade humana.
Acrescentadas ao fazer artistico, a historia da arte e a 
apreciaçao artistica complementam o triângulo metodologico fun­
damentado na estetica e referido no capitulo anterior. Estamos 
aprofundando o sentido destes poios metodologicos, com bases no 
parâmetro arte e experiência. Tal intenção implica, tambem, em 
apresentar tais programas de arte, relacionando-os a experiên­
cia existencial do aluno.
Rouve considera que ensinar arte "nao significa impor um 
corpo de informações, em relaçao ao qual o aluno e emotivamen­
te neutro". Continua: "consiste, principalmente, na estrutura­
ção educacional de cognições emergentes do envolvimento exis-
( 23 )tencial total do aluno".
0 envolvimento referido aponta para o pressuposto de que
ha um "relacionamento” direto entre a obra de arte e nossos mo­
dos de vida e pensamento, de maneira que tanto a historia con­
temporânea quanto a não contemporânea emergem da vida.So um in­
teresse na vida presente pode mover-nos a investigação de um 
fato passado.
Apesar de compreendermos a historia da arte dentro de uma 
concepção nao linear, sabemos que a obra de arte esta num tempo 
e num espaço que envolvem suas circunstancias.
"... apesar de ser um produto da fantasia e da imaginação,
a arte nao esta separada da economia, da política e dos padrões
4 4  4 ^  ^  M ( 2 4 )sociais que operam na sociedade".
0 significado desta socialidade, entretanto, nao apresen­
ta conotaçao determinista. Como dissemos anteriormente, o mundo 
real atravessa os filtros da pessoalidade do artista,com a for­
ça do sentimento humano na coexistência histórica, tambem atem­
poral e nao necessaria e/ou especificamente localizada.Por isso, 
tal significado esta distribuido de maneira uniforme no tempo e 
no espaço.
Concordamos com Rouve na consideração de que o determinis­
mo causal, em sua rigidez cientifica e incompatível com a natu-
 ̂ V,- 4-' •  ̂ +■ (25)reza complexa da historia da arte.
Reforçando a critica feita ao determinismo naturalista fren­
te a natureza artistica, tomamos de Formaggio a consideração de
que as leis formais do campo perceptivo que se projeta na ex­
pressão e apreciaçao artistica nao podem ser assumidas "no qua­
dro pretensamente neutro e objectivo dos modelos naturalistas, 
mas sim no quadro das constituições de significados em Acto,is­
to é, segundo dimensões interpretativas, comunicativas, motiva- 
cionais e transacionais de tipo intersubJectivo, social e cul-
( 26 )tural".
Dentro deste quadro, interagem o vivido,a experiencia an­
terior, as pressões dos significados habituais, as condiçoes da 
expectativa pre-perceptiva, os desejos,as tendencias e as ten­
sões dos grupos sociais. 0 papel ativo que desempenha a nossa inte-
rioridade e corporeidade no ato perceptivo, tambem a dinamica 
do objeto ou situação do nosso enfoque leva-nos a dizer com For-
maggio: "Perceber é sempre mais que perceber, ver é sempre mais
. (27) que ver".
0 presente e fluente e o que esta a frente nao e so o que 
esta a. frente, mas e percorrido por tramas de invi si ve 1 , move-se 
num fluxo espacial, do mesmo modo que e fluxo temporal. A pere­
cepção e, pois, este campo dinâmico espaço-temporal que, quanto 
mais o fixamos, mais ele se movimenta. E nos estamos ai, dentro 
desse mundo.
Neste nascimento da esfera sensivel na intuição percepti- 
va, como diz Formaggio, estao presentes nao uma temporalidade 
generica, mas um tempo que nos pertence, um tempo aqui e agora; 
nao uma certa historia, mas os outros, o grupo, a sociedade, a
•n n h h (28)comunidade dos homens.
Evitando o "impacto distorcionante das causalidades cro­
nológicas" e sabendo que a irracionalidade inicial dos enuncia­
dos de gosto estao unidas a experiencia intuitiva e existen­
cial do aluno, Rouve propoe um método que "começa das manifes­
tações de gosto e enunciados verbais de apreciação da arte pre­
sentes e retorna aos eventos artísticos do passado e às teorias
4 1 4 4= . 1 ( 2 9 )que iluminam esses eventos".
Uma proposta com este carater firma-se no argumento de que 
a arte esta vinculada a realidade do aluno. Cabem aos nortes me- 
todologicos, a investigação e a concretização de tal relaçao.
Entretanto, pelo que analisamos no capitulo anterior, o 
ensino artistico nas escolas brasileiras nao apresenta esta ca­
racterística fundamental. Em primeiro lugar, porque a humanida­
de do aluno não e o centro da atençao dos nossos legisladores. 
Em segundo lugar, porque a representação social do ensino ar­
tistico provem de um pensamento superficial que ignora a essen- 
cialidade e o conhecimento real da arte.
Tentativas neste sentido, ou seja, trazer a educaçao o 
real conhecimento da arte,quando ocorrem, denotam incompreensão
quanto a unidade da mesma, pela qual as ramificações artistico- 
disciplinares tornam-se complementares.
Nenhum educador pode aceitar o antagonismo contido nos 
conceitos veiculados de que apreciaçao artistica envolve "a ex­
pressão de proposições de valor embutidas na experiência pes­
soal", enquanto que adquirir conhecimento de historia da arte
concerne a: memorização decorada de uma serie de cogniçoes extra- 
(30)indivi duais.
Osborne, adequadamente lembrado por Rouve, diz que quanto 
mais ativo é o "desempenho irreflexivo com o qual se conta ope­
rar sem esforço e atenção conscientes", (no caso, os enunciados 
de gosto e a apreciaçao), tanto mais facilmente se atingira o
"estiramento da atenção, concentração do controle,aumento ereal-
. , „ (31)ce da consciência".
Sendo assim, a fruição espontanea e os conceitos teoricos 
ou as caracteristicas da historia da arte, podem ser vistos nu­
ma relaçao complementar.
Em outras palavras, e mais facil para o aluno aprender ra­
cionalmente aquilo que ja sentiu intuitivamente. Quer dizer, a 
cognição conceituai nao emerge acabada do contato imediato com a
obra de arte. Rouve diz: "enunciados verbais sao preparados por
, ~ ~ . (32)incubaçao pre-verbal, nao volitiva e nao analitica".
A autora considera tambem que a pre-organizaçao dos pro­
nunciamentos linguísticos tingidos esteticamente nao esta redu­
zida à privatividade. A manifestaçao de tais pronunciamentos é 
pública e encontra enunciados de gosto similares, nao verbais, nao 
volitivos e não analiticos.
A importância dos detalhes pre-conceituais esta no fato de 
revelarem o caráter intersubjetivo da experiencia estetica, um 
dos conceitos prioritários que tem movido a nossa investigação.
Os enunciados de gosto conduzem a sentenças verbais apre­
ciativas de arte que evoluem a pronunciamentos arte-historicos 
descritivos e/ou avaliativos. Sendo assim, "o gosto forja o pri­
meiro retinir inaudível na cadeia que une pratica e teoria, vida
e metodo, agora e ontem".
Como vemos, remover a causalidade improvável e a cronolo­
gia restritiva nao quer dizer a adoçao de um curriculo de itens 
desconectados que favoreça as situações educacionais nao estru­
turadas, ja bem conhecidas. Pelo contrario, reclama uma estru­
tura mais produtiva.
Para uma apresentaçao pedagógica das formas artisticas em 
um todo coeso, que envolve o aluno e a arte tambem como alter­
nativa metodologica apropriada para o alinhamento cronologico 
que tenta dirigir o fluxo da historia da arte, citamos a suges­
tão de Sonia Rouve, ou seja "abordagem sincronica dos eventos
4-í 4-4 t. (34)artísticos".
Em tal abordagem, nao se deixa de reconhecer que nenhum 
setor da historia da arte pode ser inteligível, se tomado iso­
ladamente. A sucessão, porem, passa ao subterrâneo e a simulta­
neidade deve emergir para a superfície. As conexoes causais sao 
atenuadas pelo recurso das analogias e associações, a partir do 
gosto diario,nao racionalizado e tambem das avaliações discur­
sivas, indicativas do envolvimento existencial do aluno. Em resumo, 
podemos conjugar o interesse presente dos estudantes com as produ­
ções passadas dos artistas em um todo natural e intersubjetivo.
Essa forma metodologica, ao inves de realizar-se irrefle- 
xivamente e, portanto, sem preocupação com o aluno e sua reali­
dade , apresenta , no corte transversal temporo-espacial, a vir­
tualidade de ser um eco, no tempo e no espaço,da"situação exis­
tencial" do aluno, aproximando o ato educativo da experiencia 
estetica. ’
4.1 .  A A rte  cocmo Experieimcia E s t e t i c a
Luigi Pareyson entende por estetica toda a teoria que se 
refira à beleza ou a arte.Existem maneiras diversas de delinea­
mento desta teoriaiou como doutrina de princípios sistemáticos, 
ou como fenomenologia que interroga e faz falar os dadosconcre-
tos da experiencia, ou como metodologia da leitura e critica da 
obra de arte. A estetica reflete a beleza, onde quer que ela se 
encontre: no mundo sensivel. ou no mundo inteligivel, produto da
arte ou da natureza. Busca na concretude das experiências o seu
' ' (35 )significado, e por isso e tambem filosofia.
Cabe tambem a estetica compreender a historia dos povos e 
das culturas e a logica interna dos movimentos que conduzem as 
transformações no estilo.
Estetica nao e a historia, a Estetica explora, na historia, 
as iniciativas que edificam a cultura em todas as epocas,descor­
tinando uma historia. Cada olhar novo do homem a paisagem, cada 
gesto novo que cria uma nova forma se inscreve na cultura.A aten- 
çao da Estetica volta-se ao que se situa aquem do cultural, pois 
se empenha em apreender o fundamental, ou seja, o sentido das 
coisas, garantindo que a busca que se faz e a do verdadeiro. In­
vocando Kant, o que torna possivel a experiencia estetica e a
questão critica, e hoje podemos retoma-la, orientando a critica
 ̂  ̂ • 4- 1 • 0 6 ) para uma fenomenoiogia e, depois, para uma ontologia.
Ao referir-se a experiência estetica,Kant a considera fun­
damentada na intuição ou no sentimento dos objetos que nos sa­
tisfazem. Essa satisfaçao começa e termina com os objetos que a 
provocam, os quais agradam por si mesmos. Diz o filosofo que"... 
eles despertam e alimentam em nosso espírito uma atitude que não
visa ao conhecimento e a consecução de interesses práticos da vi-
(37 )da" .
ConseqUentemente, o belo e propriedade das coisas que agra­
dam sem conceito e que nos provocam uma atitude contemplativa, 
de carater desinteressado.
Por outras palavras, o filosofo converteu o belo a condi­
ção de objeto da experiência estetica, a qual se caracteriza pe­
la "aconceptualidade (não determinada por conceitos), pelo de­
sinteresse (é contemplativa) e pela autotelia (tem finalidade
• 4-  í  m . ( 3 8 )intrinseca)".
0 caráter ref1exionante do principio kantiano nos inte-
ressa, assim como a sua ideia de "atitude desinteressada", por­
que sugerem, respectivamente,a atividade criadora e a libertaçao 
dos preconceitos no encontro com a obra de arte. Kant começou a 
aplicar os principios da filosofia critica do gosto e preparou 
os fundamentos para uma nova teoria da arte. Schiller se propoe 
a tarefa de completar o sistema entrevisto por Kant.
Na intenção de mostrar o que falta para a completude do 
sistema Kantiano - uma dedução objetiva do juizo de gosto,Schil­
ler recorre a um conceito de experiencia. A arte nao pode ser 
construida sobre um mero jogo subjetivo entre imaginaçao e en­
tendimento, jogo mediante o qual Kant deduzia o juizo de gosto,
mas precisa ter uma pretensão universal determinada na própria
~ (39)razao.
Schiller empenha-se em mostrar como ocorre esta amarraçao 
do juizo estetico aos principios da razao - nao em seu uso teo- 
rico, mas em seu sentido pratico (sublime), uma vez que e impos- 
sivel dispor de um critério do tipo das ciências fisico-matema- 
ticas para fundamentar o juizo de gosto. Por isto, apela para o 
mesmo procedimento utilizado por Kant na parte pratica da sua 
filosofia: o critério de objetividade do belo nao pode ser en­
contrado na ordem do ser (particular, empirico), mas na ordem 
de um dever ser, que confere ao juizo estetico o carater de um 
imperativo. SEguindo o mesmo plano traçado por Kant na investi­
gação do imperativo, Schiller chega a afirmar que o juizo sobre
o belo nunca é inteiramente puro e o equilibrio permanece ape-
• ' (40)nas uma ideia.
A beleza, na ideia, e indivisivel, mas, na experiencia 
sera sempre dupla, pois o homem se entregara a contemplação es­
tética, conforme seu estado de espirito momentâneo.
Para evitar, então, este carater empirico,subjetivo, ine­
rente aos juízos esteticos, Schiller busca no "dever ser"o cri­
tério de validade objetiva, mesmo que jamais ocorra.
Os caracteres subjetivo e objetivo do juizo estetico re­
fletem a própria natureza humana, a qual apresenta-se sob dois
aspectos: razao e sensibilidade. É inutil elevar racionalmente o 
homem sem cultivar sua sensibilidade, assim como, em virtude da 
desta, negar sua racionalidade.
"No impulso ludico razão e sensibilidade atuam jun­
tas e não se pode mais falar do domínio de uma so­
bre a outra. Através do belo, o homem é recriado em 
todas as suas potencialidades e recupera sua libeiv • 
dade, tanto em face das determinações do sentido, 
quanto em face das determinações da razão.Essa 'dis­
posição ludica' suscitada pelo belo é um estado de 
liberdade para o homem".(41)
No impulso ludico,entao, o homem desfruta de liberdade em 
meio ao mundo sensível, pois esta projetando simbolicamente sua 
própria liberdade no seu objeto de contemplação.
Aqui cabe a lembrança de que a ideia da contemplação este­
tica,como livre jogo (jogo, entre a imaginaçao e o entendimento
e livre, porque nao sujeito a regras ou conceitos) foi apresen­
tada por Kant. Schiller, como se ve, radicaliza esta ideia, en­
tendendo o impulso ludico como um jogo entre as capacidades ra­
cionais e sensiveis do homem e estende a ausência de regras ou 
conceitos a uma verdadeira liberdade humana.
Uma das buscas neste estudo e o sentido de expressividade 
humanai Não é difícil associarmos a esta expressão um sentido 
de liberdade. E Schiller focaliza a liberdade no ponto de en­
contro entre razao e sentimento.
A liberdade tem seu início quando o homem e completo no 
desenvolvimento dos seus dois impulsos fundamentais e,conseqüen­
temente, ela terá de faltar quando ele for incompleto, pela ex­
clusão de um dos dois impulsos. Tem-se que saber como resgata-
(42 )la, na possibilidade de tornar o homem completo novamente.
0 impulso sensível precede o racional na atuaçao, a sen­
sação precede a consciência e nesta precedencia do impulso sen­
sível está a chave da história da liberdade humana, ou seja, e 
pela sensibilidade que essa historia tem inicio.
Existe um momento em que o impulso vital age como nature-
za e necessidade e a sensibilidade e poder, enquanto a forma atua 
contra o impulso vital. No estado de pensar, para o qual o ho­
mem deve passar, a razao sera poder e a necessidade fisica deve 
ser substituída pela necessidade lógica ou moral. Entao, existe 
ora uma determinação sensivel e ora uma determinação racional. A 
mente, por sua vez, passa da sensaçao ao pensamento,medi ante uma 
disposição intermediaria onde existe uma negaçao que se da pela 
oposição. Acontece que, nessa disposição intermediaria, a sensi­
bilidade e a razão atuam em conjunto, sao mutuamente ativas e,
~ (43)portanto, suprimem mutuamente sua coerção.
Schiller considera esta disposição intermediaria uma dis­
posição livre, uma vez que não e constrangida nem fisica,nem mo­
ralmente ou racionalmente.
Se "chamamos físico o estado de determinação sensivel, e
lógico e moral o de determinação racional, devemos chamar este-
(44 )tico* o estado de determinabi1 idade real e ativa".
Caso este estado não seja preenchido na sua negatividade, 
fica vazio, passivo - quer dizer, nele não entra o estado este­
tico, que e ativo.
Se ausência de determinação por falta era representada co­
mo uma "infinitude vazia", a liberdade de determinação estetica 
é considerada uma "infinitude plena". Assim, a liberdade que ha­
via sido tomada do homem pela coerção unilateral da natureza na 
sensaçao e pelas leis exclusivas da razao no pensamento, a dis­
* Asterisco do autor, para explicar a significação do termo: "todas as coisas 
que de algum modo possam ocorrer no fenomeno sao pensáveis sob quatro re­
lações diferentes. Uma coisa pode refletir-se imediatamente a nosso estado 
sensivel (nossa existencia e bem-estar): esta e a sua índole física.Ela po­
de, tambem, referir-se a nosso entendimento, possibilitando-nos conheci­
mento: esta e sua indole lógica. Ela pode, ainda, referir-se a nossa von­
tade e ser considerada como objeto de escolha para um ser racional: esta é 
sua indole moral.. Ou, finalmente, ela pode referir-se ao todo de nossas di­
versas faculdades,sem ser objeto determinado para nenhuma isolada dentre 
elas: esta e sua indole estetica.(...)
Existe, assim, uma educaçao para a saude, uma educaçao do pensamento, uma 
educaçao para a moralidade, uma educaçao para o gosto e a beleza. Esta tem 
por fim desenvolver em maxima harmonia o todo de nossas faculdades , sensi- 
veis e espirituais".
posição estetica - a beleza - devolve ao homem tornando nova­
mente possivel a humanidade, a capacidade da humanidade. Cabe a 
sua vontade usa-la ou nao.
Portanto, nas pessoas com sensibilidade desenvolvida, que 
colocam seu prazer na experiência de toda a sua capacidade, mais 
que no ato isolado, seja sensivel, seja racional, o estado este­
tico estende-se por um espaço maior. As pessoas que não supor­
tam este estado de indeterminaçao, nao encontram o resultado do 
que buscam no estado de ilimitaçao estetica. Estas temem o va­
zio e contentam-se com ocupaçoes sem expressão; aqueles nao su­
portam a limitaçao e nasceram para o todo.
0 homem educado esteticamente, ou seja, o homem ludico e
(45 )chamado por Schiller de "nobre".
Assim,concebemos o homem educado esteticamente, na estei­
ra da reflexão Schilleriana:
lg) ele vive na plenitude de sua natureza,equi1ibrando suas 
f acuidades;
2-) ele esta destinado a aperfeiçoar a realidade, pois nao
trata somente o ente racional como autonomo, mas tudo a sua vol­
ta como dotado de autonomia, enobrecendo tambem o universo da 
matéria;
'3-) deixa com que a forma dele se aproxime pelo exterior, 
ou seja, em sua habitaçao, seus utensilios e aos poucos ela vai 
tomando posse dele mesmo, transformando de inicio o homem ex­
terno e aos poucos,e por fim, o homem interno;
4Q) deixa o prazer livre entrar no rol das suas necessi­
dades e sabe unificar prazer e dever, e sabe obedecer a sua ra-
zao com alegria.
A cultura estetica reune,portanto, as forças sensiveis e
racionais do ser humano, com vistas à uniao da dignidade moral e 
(46 )felicidade.
Movimentando-nos nestas reflexões, podemos dizer que a ex­
periência estética encadeia, através da sensibilidade, processos 
que unem as esferas humanas no equilibrio da razão e do senti-
mento.
Aprofundando ainda mais a descrição da experiencia este­
tica, encontramos o pensamento de Mikel Dufrenne, que propoe uma 
estetica onde a filosofia e tambem fenomeno1ogia, pois descreve
a própria experiencia estetica que se oferece e onde se revela
r ~ H . T i_ • j_ . ' . . (47)o fenomeno denominado objeto estetico.
Esta experiencia mantem rei.açao com o mundo percebido e 
com a cultura e nos reconduz as origens, a primi ti vidade do nas­
cimento do olhar e da admiraçao. A estetica floresce da cultura, 
ma.s busca primordialmente na natureza humana as suas reflexões.E 
faz parte da natureza humana a contemplação da beleza.
Podemos dizer,entao, que a abrangência da estetica e ampla 
e a densidade de sua reflexão apresenta carater especulativo e 
concreto ao mesmo tempo. A estetica emparelha-se a concretude das 
experiencias expressivas e contemplativas e tenta desvendar-lhes 
o significado.
A importância da experiencia estetica esta no seu poder de 
reconciliar o homem consigo mesmo,pois ela se situa naquele pon­
to em que o homem experimenta sua familiaridade com o mundo: a
. (48)origem.
Na experiência estetica,sentimos como que um retorno às 
nossas origens, um encontro com o ser oculto com o ser históri­
co da nossa própria vida e com os sentimentos humanos que nos 
unem aos nossos contemporâneos, como seres da mesma raça.
Heidegger reflete a arte em intima relaçao com as concep­
ções hermeneuticas da verdade e do ser. 0 filosofo considera a 
excelência da obra de arte,' a medida que ela constroi um mundo, 
dizendo um ser verdadeiro. A arte e um meio de fazer o ser dos
seres emergir, desocultar-se, transformando a verdade num acon-
4- • 4- , • , ' . . (49)tecimento historico concreto.
MA beleza é o modo como a verdade, enquanto desocultação,
„ Oo)ocorre".
A obra de arte "deixa a terra a ser terra"/ 5(̂c3iz Heidegger 
e, precisamente através da materialidade dos materiais, abre ao
homem um mundo, sobre o qual o homem historico cimenta a sua mo­
rada. Para que possamos compreender a obra de arte, e preciso 
penetrarmos na abertura de um mundo, aconchegando-nos neste es­
paço aberto que a obra ergueu. Portanto, compartilhamos com Hei­
degger a posição de que toda a compreensão tem suas raizes no
v,- <-' • ,4  ̂ . 4. . (51)carater historico da compreensão existencial.
0 homem entao, e um ser - no - mundo, tem necessidade de 
se sentir bem entre as coisas e tem necessidade do belo.
0 belo e um valor e um valor nao e so aquilo que e pro­
curado, mas e aquilo que e encontrado como respostas as nossas 
tendências e satisfaçao de necessidades. 0 valor esta enraizado 
em certos objetos, assim como a exigencia de valor esta enrai­
zada na vida.
Ha uma sede de beleza no homem, que so se torna cônscia 
quando esta satisfeita. E esta satisfaçao se da pelos objetos 
que oferecem não apenas sua presença, mas sua plenitude se anun­
cia no sensível. Segundo Mikel Dufrenne, o belo e um valor ex­
perimentado nas coisas, quando a percepção cessa de ser utili­
tária. A experiência estetica manifesta a condição humana de es­
tar em estreita relação com o mundo, pois "estar no mundo não é 
ser uma coisa entre as coisas, é sentir-se em casa entre as coi­
sas mesmo as mais surpreendentes e as mais terríveis, porque elas
~ • H 0 2 )sao expressivas".
A experiência estetica plena e aquela onde a presença fi- 
sica da arte reclama a contemplação ativa do espectador. A in­
teração entre sujeito e objeto corresponde a uma "presença con­
creta" de ambos, para a qual como diz Merleau Ponty, "o corpo
• 4- a .. 03)vai ao encontro do corpo".
Ainda dizendo Merleau Ponty, o que a arte expressa,o mun­
do que ela diz, não é uma ideia ou um conceito abstrato, ou uma 
"vista sem visão que viria se acrescentar a visao", pois,na su­
perfície do visível, existe uma reserva invisivel. Tal reserva 
é a busca e a revelação na experiência estetica; e o sentido de
um mundo que faz eco no mais profundo do corpo e que se da a sen-
.. . . ' . (54)tir no ímagmario.
0 sentido aparece na experiencia estetica porque o juizo 
que visa à verdade coloca em jogo o acordo das faculdades.
A experiência estetica se torna promessa de razao,quando a 
imagem se torna sentido pela ideia estetica. Para que este sen­
tido apareça, e necessário que as potências da consciência este­
jam presentes na experiencia e que a percepção estetica, que e 
aberta, solicite a reflexão sobre elas.
A experiencia estetica testemunha uma aptidao do homem pa­
ra a racionalidade e no dominio pratico para a moralidade. Vol­
tando nosso pensamento a Kant, no livre acordo das facuidades,Mo 
intelecto se supera rumo a razao,quando os conceitos se ampliam 
em ideias esteticas e quando a brancura do lirio se torna sim- 
bolo da inocência, e a imaginaçao se liberta do dominio do inte­
lecto ,refletindo a forma do objeto e ’se divertindo na contem-
1 ~ H f  . . 05)plaçao da figura'".
Entendemos ai que, ao abrir-nos a presença do objeto, nao 
renegamos nosso poder de conhecer, mesmo que o sentido que no be­
lo e estimulado seja indeterminado. 0 estimulo do belo, que nos 
inspira, nos mobiliza e nos torna disponiveis, faz-se fundo para 
as figuras da moralidade, pois estas solicitam um engajamento to­
tal da pessoa preparando o homem, em sua aptidao, para a ciên­
cia humanizada. Sem duvida, a arte nao e ciência, mas a prepara, 
provocando o pensamento para os obstáculos epistemologicos e, 
principalmente,exercendo o intelecto em objetos ainda imaginá­
rios. Pensando bem, a verdade de uma teoria se recomenda pela 
sua boa forma, e é materialmente verdadeira com a condição de 
se-lo formalmente.
Contudo, a forma que se presta à necessidade logica nao tem
nada em comum com a Gestalt que se faz necessaria para atender
, . . , . ; . (56)aos apelos da necessidade sensivel.
Langer, em Sentimento e Forma, baseando-se nas ideias de 
Cassirer, apresenta uma teoria que diz serem as obras de arte, 
símbolos de emoções. Segundo esta teoria, as obras de arte nao
imitam e nem reproduzem a emoçao ou situaçao concreta da reali­
dade, porem apresentam na sua forma estrutural, o padrao, a Ges-
~ (57)talt do sentimento e da emoçao.
Ao lado dos que aceitam esta teoria, acreditamos que as 
entidades artisticas captam a estrutura da vida interior. A fun­
ção da arte, então, não e a "expressão  s im b ó l i c a  das emoções reais
.  ~  (58)do artista, porem, do seu conhecimento da emoçao".
Na percepção estetica, fruimos a situação emocional trazi­
da pela forma, com perspicácia e compreensão. Compreendemos di­
retamente pelo sentimento e nao com o entendimento.
"...o que da coherência e unidade a intuição e o 
sentimento: a intuição é verdadeiramente tal porque 
representa um sentimento, e somente delle sobre elle 
pode surgir. Não e a ideia mas o sentimento que con­
fere a arte a leveza aerea do symbolo..."(59)
Concordamos com Croce nesta afirmativa, pois o fato de a­
preendermos a obra pelo sentimento faz com que compreendamos o 
seu significado, sem mesmo estarmos acostumados com a situaçao 
que a obra descreve. Alargamos portanto, nossa experiência de 
sensibilidade.
Langer define a arte como a criaçao de formas perceptivas
( 60)e expressivas do sentimento humano.
Assim sendo, o que o artista transforma em sua expressão e 
a totalidade do mundo por ele percebido, imbuida de sua própria 
total idade.
Langer afirma que
"as formas visuais - linhas, cores, proporções, são 
tão capazes de articulação, ou seja, de combinação 
complexa, quanto as palavras, mas as leis que gover­
nam esta espécie de articulação são diversas das 
leis de sintaxe que governam a linguagem. A diferen­
ça mais radical é que 'as formas visuais não são dis­
cursivas' ".(61)
Na verdade, seu próprio funcionamento como simbolos depen­
de do fato de estarem envolvidas em uma apresentaçao simultanea
e integral. A esta especie de seman ti ca., podemos chamar "simbo­
l ismo a p r e s e n t a t iv o "  , de acordo com a terminologia langeriana, 
para caracterizar sua distinção essencial em face do simbolismo
t . . . ... (62)discursivo ou linguagem propriamente dita.
No entender da autora, nao existem unidades semânticas que 
possam parafrasear o importe de uma obra. No discurso, entretan­
to, as significações podem ser traduzidas por simbolos equiva­
lentes que sao as palavras. Como dissemos ha pouco, a forma que 
se presta a necessidade lógica nao e a mesma que serve aos ape­
los da necessidade sensivel.
Dai a forma ser forma total oriunda da percepção e da sen­
sibilidade, enquanto estruturada pelo processo compositorio.A vi­
são do artista ja e, por si, composição!
Gestal. ticamente o principio: "o todo e sempre mais do que
(63) .a soma das partes" esta para a necessidade da forma criada,
ou seja, da forma artistica, a partir da combinaçao dos elemen­
tos que lhe sao proprios. Podemos reafirmar que, enquanto a arte 
e o criar da forma perceptiva e expressiva do sentimento humano, 
o processo artistico e presentacional e certamente, gestaltico.A 
forma, para ser si gni f ican te, tem que trazer as especif icidades de 
uma obra de arte e, se assim nao fosse, toda construção seria 
artistica. E esta forma se realiza no ato operativo, na trans­
formação da matéria.
"Apreender essas qualidades formais que conferem a 
um monumento, a uma sonata ou a uma paisagem a vir­
tude de se expandir sem limites num mundo possivel, 
e imitar, na ordem do sentimento, o processo racio­
nal que construirá formalismos logicos para expli­
car as aparências".(64)
Existe na beleza um apelo ao saber. As ideias fundamen­
tais de invariável, de ordem, de lei se fazem presentes no com­
por. É possível, então, estabelecermos um nivel de objetivida­
de para se avaliar as qualidades artisticas. Estes critérios
são independentes do gosto de alguém. Nao se trata de meros es-
quemas ou formulas, pois um artista verdadeiro nunca se guiou
por eles: "trata-se de princípios dinâmicos que dizem respeito
as ordenações internas da configuração, as tensões e aos ritmos,
• „ <65) ao seu equilíbrio".
Novalis, quando fala da natureza do artista, a considera
magica dentro do seu dominio, pois os sentidos servem-lhe de um
modo inverso ao da consciência vulgar. 0 artista domina o sis­
tema orgânico do corpo para que o seu fazer realize o espirito,e 
por isso, o seu intuir e criaçao.
"0 pintor pinta propriamente com os olhos; a sua 
arte e a arte de ver com ordem e beleza. Ver e nele 
uma atividade totalmente activa e absolutamente plas­
tica... 0 musico ouve tambem dum modo essencialmen­
te ativo, o seu ouvir expande-se. Sem duvida, este
uso invertido dos sentidos e para a maioria das pes­
soas um enigma, mas qualquer artista tera mais ou 
menos distintamente consciência dele".(66)
0 artista tem o poder de utilizar a luz interior que os ma­
teriais possuem - como as texturas sonoras, o brilho do metal, 
os matizes da cor - para realizar a verdade do ser na revelaçao.
0 verdadeiro amor a arte nunca e o prazer da pura forma e 
é por isso que a estetica tem que ser absorvida pela ideia de que 
o que faz da obra de arte verdadeiramente arte e o fato de que, 
numa forma determinada, há um mundo que tem possibilidade per­
manente de se afirmar, ha um lugar no ser que se torna acessí­
vel, há uma verdade que se torna manifesta.Fenomenologicamente 
falando, o momento estetico não tem uma existencia separada da 
experiência hermenêutica, de um encontro interpretativo total.
Gadamer fundamenta-se na ideia do ser humano no mundo e 
portanto, como Heidegger, tambem da um carater ontologico a ex­
pressividade e interpretação humanas, em uma dialética de obje­
tivo fenomenológico: fazer com que o ser ou a coisa que encon­
tramos se revele, por um questionamento que os desoculte.
0 autor faz uma crítica ao conceito moderno de consciência 
estética, que se isola dos dominios "não-estétlcos" da experiên­
cia. A "experiencia estetica", assim descontinua na sua relaçao 
aos dominios mais pragmáticos, nao pode ser medida em termos de 
"conteúdo", pois preocupa-se somente com uma resposta a forma. 
Assim conduzida, tambem nao se relaciona com a autocompreensao
do sujeito, com o tempo do ser, uma vez que ocorre num momento
' o - ' (67)atemporal, tendo a si própria como preferencia unica.
Essa postura do autor e importante, pois uma concepção do
tipo a que ele se opos, deixa a arte sem qualquer funçao e o 
artista sem lugar na sociedade, contrariando a experiencia es­
tetica que temos de grandes obras de arte.
0 interesse voltado ao formalismo estetico, apenas, dilui 
a natureza globalizante da experiencia estetica. Nela, esta em­
penhada toda a hunanidade de quem a aprecia: sentidos, inteli­
gência, necessidades e a utilizaçao nao estetica e chamada a a­
limentar e a aprofundar esta experiência, unindo o mundo do es­
pectador ao horizonte da obra.
Existe aí um momento de sintonia e congenialida.de, onde
se encontram um dos, infinitos aspectos da forma e um dos infi-
(68)nitos pontos de vista da pessoa.
Quando compreendemos um dos aspectos da obra, ja desponta 
um novo conhecimento, reabrindo-se a cada vez, um novo processo 
de interpretação. Por isso, Pareyson e bastante significativo ao
dizer:"ainfinidade do processo interpretativo depende,portanto,
- (69 )da própria inexauribi1 idade da obra de arte".
A interpretação nao dissolve a obra,mas a acolhe; nao a 
oculta, sobrepondo-lhe o sujeito, mas a revela. Na multiplici­
dade das execuções, permanece a unicidade e identidade da obra, 
pois a interpretação nunca e abandonada ao subjetivismo, mas obe­
dece a um critério cuja lei e a própria obra.
Segundo Harold Osborne, hoje em dia, julga-se a resposta
emocional na apreciaçao das obras de arte, ligada ao ato cog- 
(70)nitivo.
Sendo assim, a resposta emocional nao e vista como reaçao 
subjetiva, casualmente provocada pelo objeto estetico. A obra
de arte e como que recriada em nossa presença e e na realizaçao 
da mesma que apreendemos a sua essencia.
Entao, as emoçoes ingressam na esfera estetica como ca­
racteres que sao trazidos a nossa presença e desenvolvidos em 
uma especie de atividade intelectual. A importância estetica das 
emoçoes esta na sua aparência; e e a sua aparência que envolve 
o nosso ingresso nelas, fazendo-nos revive-las.
Existem abordagens da arte que realçam a pericia técnica. 
Nao devemos nega-la, assim como nao devemos negar que uma obra 
de arte implica em prazer sensivel. Tais aspectos, porem, nao 
devem ser considerados como centrais na arte. Existe na mesma 
uma plenitude tal "que o nosso horizonte e (em parte) negado,
surgindo uma nova compreensão, que apenas pode ser entendida em
~ (71)termos da c a t e g o r i a  da ' e x p e r i ê n c i a ' " .
Na experiência do encontro com uma obra de arte, nao nos 
limitamos a passividade, pois nao vemos a obra como um objeto, 
mas sim um mundo através dela. Este mundo singular, mas ilimi­
tado, nos e dito na evidencia sensivel.
Nossas experiências no mundo acontecem em termos de auto- 
compreensao, pois compartilhamos com ele da verdade que nos e 
comum. 0 artista tem o poder de mediar esta compreensão numa 
forma, que se torna duradoura as gerações, trazendo em si nao 
só a energia do ser, mas a força de uma obra. E so captaremos a 
verdade autêntica que perdura, se nao a separarmos metodicamen­
te em forma e conteúdo. A mudança que ocorre nas matérias e uma 
verdadeira transformaçao, pois a verdade e o ser se fundem a 
tal ponto na forma que algo de novo ocorre e se faz num conhe­
cimento partilhado.
Gadamer considera que uma obra de arte e apresentaçao de 
uma verdade do ser, enquanto evento. Experimentamos o seu sig­
nificado na e pela forma, no e pelo evento lucido de encontrar
a forma, pois a obra de arte age e transforma aquele que a ex­
. . (72)pe rimenta.
Assim, ao tornar-se experiencia e que a arte tem seu ser 
autentico.
A analogia proposta por Gadamer entre a arte e a experi­
encia, legitima a autonomia da arte, sem o isolamento implicado 
na aceitaçao do mito da diferenciação estetica, ou seja,do este- 
ticismo. Cada vez mais entao podemos crer que verdade e beleza 
nao podem separar-se: a obra de arte mediatiza numa forma a di­
nâmica própria de um mundo.
0 filosofo coloca o seu conceito historico e dialético 
’'experiencia", contra o mito de um conhecimento conceptual e ve­
rificável. A experiencia do conhecer, para ele, "não é s i m p l e s ­
mente um f lu x o  de percepções ,  mas um acon tec im en to ,  um ev e n to ,  um
* .. (73) e n c o n tr o " .
Nao considera a experiencia como um tipo de conhecimento 
informativo, que se foi conservando, mas uma "acumulação de 'com­
preensão'  o b j e c t i f i c a d a  e largamente não o b j e c t i f i c á v e l  a que
(74)muitas v e z e s  chamamos sa b e d o r ia " .
0 homem experiente nao e dogmático e, conhece os limites dos 
planos humanos. Mas este fato nao o paraliza. Pelo contrario, 
abre-se a novas experiencias. Pela experiencia,alcançamos o fu­
turo que esperamos e a experiência passada nos mostra como to­
dos os planos sao incompletos. Esta e a estrutura da historicida­
de .
Palnner reforça esta ideia, ao dizer que compreender uma 
obra não é uma especie de fuga da existência para um mundo de
conceitos, mas e um encontro historico que apela para a experi-
- ' - , (75)encia pessoal do ser que esta no mundo.
"A verdadeira experiência", diz Gadamer "e a experiência
( 76 )da n o ssa  h i s t o r i c i d a d e " .
A maturidade na experiência consiste em nos situarmos e a­
girmos na história, colocando-nos numa abertura adequada ao fu­
turo e ao passado. Isto é uma "consciência historicamente ope­
rativa" e nos coloca num espaço aberto, pois toda experiência tem 
a estrutura de uma interrogação onde a resposta ainda nao esta
de terminada.
A estrutura Eu - Tu, na forma apresentada por Gadamer a ex­
periencia hermeneutica,sugere uma relaçao de dialogo ou dialéti­
ca e esta esta relacionada com a herança. Num encontro herme- 
neutico com uma obra de arte, a nossa herança, ou seja, o mundo 
que existe e que nao e so nosso, "não e simplesmente um a c o n te ­
cimento que reconhecemos por meio da e x p e r i ê n c i a  e que passamos
a c o n t r o la r ;  é a n te s  l inguagem , i s t o  é ,  f a l a  de s i  p r ó p r ia ,  como
. „ (78)um t u " .
Numa obra, a herança dirige-se ao interprete e interpela-o. 
0 interprete nao ve a obra como se nada tivesse em comum,mas co­
mo algo com quem sustenta reciprocidade. E esta autentica aber­
tura esta conectada com a estrutura Eu - Tu da consciência his­
toricamente operativa. A obra levanta uma questão, e a estrutu­
ra dialéctica da experiencia reflete-se na estrutura pergunta - 
resposta do verdadeiro dialogo, que nao e uma discussao,onde um 
tenta se impor ao outro.
"A h i s t ó r i a ,  t a l  como a obra de a r t e ,  c o n f r o n t a - n o s ,  i n -
4- 1 4- -  ( ? 9  )t e r p e l a - n o s  e a p r e s e n t a - s e " .
AÍ vemos que a compreensão nao se faz através da manipu­
lação ou controle, mas através da participaçao e da abertura;
nem somente através do conhecimento, mas da experiência; nem pe­
. - (80) la metodologia, mas através da dialéctica.
Gadamer não se preocupa com o fato de compreendermos mais 
corretamente pelo fornecimento de normas pre-estabelecidas, mas 
sim com uma compreensão mais profunda e verdadeira. A compreen­
são é uma interação dialética com a obra, quer dizer, "não. e uma
simples confirmaçao,mas sim uma criaçao, um novo evento na com-
~ m VI) preensao".
Tal fato traduz-se em algumas implicações, que podemos
confirmar, dizendo:
l5) Não nos limitamos a percepção sensivel: percebemos tam­
bém a arte como conhecimento, trazendo o proprio cotidiano a uma
nova luz.
Uma obra de arte sempre nos apresenta um mundo novo, pois 
movemo-nos e existimos no mundo historicamente formado de nossa 
compreensão.
2e) Estamos cada vez mais presentes. Nao saímos do nosso 
tempo ou da nossa historia, pois descobrimos, nas obras passa­
das, elementos de humanidade que atravessam a historia e se a- 
tua]izam na contemporaneidade.
A compreensão não e um conhecimento fora do tempo, pois tem 
seu lugar no tempo e no espaço. Nesta compreensão, o presente 
não é esvaziado, uma vez que "encontramos a obra no p resen te ,m as  
também com base  na recordação (a  n o ssa  compreensão h i s t o r i c a m e n ­
te  formada) e na a n te c ip a ç ã o  (o modo como n o ssa  compreensão pro-
(82)J eta  o f u t u r o ) M.
Isto quer dizer que, na interpretação do presente, traze­
mos nossa vida e conhecimentos do passado, ao mesmo tempo que 
projetamos nosso horizonte na perspectiva de um futuro que espe­
ramos .
3-) Nao penetramos num mundo estranho, divorciado de nos, 
pois, quando nos abrimos para a unidade do outro,esta em cena tam­
bem aquilo que somos, surgindo a continuidade do nosso proprio 
conhec imento.
0 horizonte do interprete encontra-se dialeticamente com o 
horizonte da obra.
Experimentarmos o mundo da obra e aprofundarmos nosso pro­
prio conhecimento, e termos uma experiencia histórica. A expe­
riencia e histórica, pois se faz modo de como nossa compreensão 
do mundo adquire forma.
Como vemos, compreender uma obra de arte tece conotaçoes 
com o nosso ser - no - mundo, ao mesmo tempo que alarga o nosso 
antigo modo de ver as coisas.
A intensidade de significados vitais que fazem uma obra de 
arte, provoca uma experiencia reflexiva, sentimental e dialética 
no espectador. A participação ativa do espectador na experiên­
cia estética tem seu primeiro momento na abertura total a obra.
Os demais momentos provêm do aprofundamento do gozo estetico,re­
velando em cada encontro novas significações. A multiplicidade 
de interpretações não quer dizer que a obra perca sua identida­
de, mas, pelo contrario, afirma sua inexauribilida.de.
0 conhecimento e as informações sao importantes, porque 
confirmam a capacidade humana de comparar e julgar fenomenos. 
Mas existe uma diferença entre a explicaçao e a apreciaçao com­
preensiva de uma obra de arte. Podemos aqui estabelecer uma ana­
logia com a análise e a síntese. Quando descrevemos a forma e 
buscamos para ela uma justificativa, estamos empenhados em uma 
análise. 0 conhecimento teorico possibilita-nos decompor uma 
imagem em seus componentes, na intenção de reconhecermos de que 
modo o conteúdo expressivo da mesma corresponde as ordenaçoes 
realizadas em seu espaço. A sintese, por sua vez, acontece na 
apreciação artística. Ela nao e um registro de informações, mas 
o transcende. No ato de compreender, entra em jogo tudo o que 
temos em termos afetivos, intelectuais, conscientes e inconsci­
entes, associações, emoções e pensamentos, integrando-se num 
novo conhecimento a respeito ate de nos mesmos.A experiência es­
tética é única para cada um. E, nesta singularidade,existe algo 
de comum...
0 caráter coeso das assertivas com bases na experiência 
estética,se transportado para o ensino artistico, pode realizar, 
em concordância, a unidade da arte e a unidade do homem.
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CAPÍTOLO ¥ - COMSIBERAÇQES FUMAIS
1-) Que possamos suprir as lacunas geradas pela estrutu­
ração dada ao ensino artistico pela legislaçao vigente, através 
da revisão dos curriculos em termos dos fundamentos esteticos 
para a arte educaçao, numa abrangência que tenha em vista a arte 
como experiencia - integral.
2Q) Que consideremos as experiencias com a arte na educa­
çao, integrais, à medida que visem a totalidade e interaçao hu­
manas e intensifiquem os campos perceptivos e sensivel, respon­
sáveis pela amplitude da visao do mundo.
3-) Que compreendamos a formaçao do educando dos cursos 
supletivos dentro dos dominios: cognitivo, afetivo e psicomotor, 
cuja integraçao caracteriza a tridimensional idade do comporta­
mento humano: pensamento, sentimento, açao, evidenciada desde
os filosofos gregos, ao conceberem o homem como um ser uno e in­
, a)d i v i s í v e l .
As implicações pedagógicas de um ensino fundamentado na 
estética podem favorecer o resgate de tal concepção, uma vez 
que tendem ao desenvolvimento da sensibilidade, faculdade inte­
gradora das capacidades humanas.
4-)Que possamos situar o desafio perceptivo concretizado 
num trabalho artístico bem conduzido, como "uma introdução na­
tural às tarefas da vida e as melhores maneiras de empreende-
Segundo R. Arnheim, o campo perceptivo revela fatos re­
levantes a existencia, quer dizer, "ha uma relaçao funcional en­
tre o que os olhos percebem e o que a pessoa deve saber a fim
^  (3 )de sobreviver e desfrutar esta sobrevivência".
Organizaçao, unidade e beleza sao elementos indispensáveis 
a natureza humana e, por isto, nao restritos a classes sociais 
determinadas.
"Se vemos o mundo em fragmentos, que possibilidades 
temos de estar alerta as relações entre vizinhos e 
concidadãos, às relações entre fatos econômicos e 
políticos, à causa e efeito, ao Eu e ao Tu? Qual a 
nossa possibilidade de ver o nosso próprio eu inte­
rior como um todo?"(4)
5-) Precisamos saber que o ensino artistico comprometido 
com a amplitude da consciência, estetica auxilia as pessoas a se 
defrontarem com situações exteriores, de forma a mobilizar suas 
capacidades de apreender, interpretar, elucidar e aperfeiçoar- 
se, entendendo aos poucos que existe para o caotico e o frag­
mentado uma alternativa coesa e una.
69) Que possamos concretizar experiencias educacionais 
significativas para o autoconhecimento e para a compreensão da 
real idade.
É necessário aproximarmos nosso pensamento ao de Garcia
Hoz e dizermos que a nova formaçao humana, que busca a educaçao
pós-moderna, supõe a uniao da "pedagogia visivel, técnica e prag­
. ~ x (5)matica com a educaçao invisivel, humana e profunda".
A pedagogia visivel esta apoiada no contexto cultural e 
social da comunidade, na sistematizaçao do pensamento e da im­
portância às destrezas praticas ou intelectuais, enquanto que a 
educação invisivel converge para a integraçao entre personali­
dades, para os comportamentos expressivos, valorizando as ati­
tudes, desejos, necessidades e valores.
7-) Se a interpretação historico-educacional nos revela 
uma visão fragmentada do homem total, pelo apreço quase unila­
teral as suas capacidades racionais, em detrimento das afetivas 
e culturais, e necessário aceitarmos que o germe destrutivo da 
modernização nao esta no apreço da razao, mas sim na absoluti- 
zaçao da mesma. 0 saber metodico que aspira o rigor das ciên­
cias experimentais mostra-se eficaz para o conhecimento das coi­
sas, mas incapaz de compreender a natureza humana.
8-) Ainda dizendo Garcia Hoz, precisamos acreditar na co­
nexão entre a formaçao cientifica, a formaçao etica e a forma- 
çao estetica. Estas garantem o equilibrio entre as atividades 
cognitiva e afetiva e a coerencia da conduta humana.
99) Cabe-nos reconhecer que o estetico faz parte da natu­
reza humana, uma vez que intensifica os traços que pertencem a 
completude da experiencia, ao mesmo tempo que revela o verdadei­
ro .
MJa é tempo de que a verdade encontre sua expressão sob 
a forma de beleza. A beleza e a alma destes lugares. Para vê-la
- (7)acendemos nossas lampadas".
0 silencio na experiencia estetica, pois, longe de ser au­
sência, representa atividade, expectativa, consciência e pleni­
tude. A revelaçao da verdade nao se limita a experiencia indi­
vidual e nao se reduz a simples formaçao erudita. 0 gesto ar­
tístico e humano nos liberta dos limites do cotidiano e da ra­
zão, nos acolhe na verdade do ser e funda, com fidelidade, uma 
comunidade entre os homens.
102) Sabemos que, na pratica real do ensino nas escolas 
brasileiras, o aluno foi esquecido como ser total e assim tam­
bém o foi seu desenvolvimento, num processo de socializaçao in- 
tersubjetiva. Tanto a pessoalidade como a socialidade, no seu 
crescimento, supõem a maturação de um espirito investigatorio e , 
portanto, crítico e criativo. Se o espirito critico e criativo 
de nosso estudante nao e respeitado, cabe-nos reforçar,em nos­
sa praxis, o elemento arte como facilitador de experiências cons- 
cientizantes, capazes de situa-lo frente ao mundo da vida, onde 
encontram-se o ser total e a realidade, as relações interpes-
soais e a construção social. A visao critico-projetiva do mundo 
da vida leva a busca dos significados culturais e a exploraçao 
do mundo exterior, do qual selecionam-se informações, impres­
sões, sensações, conhecimentos que sao refletidos e elaborados 
na exata medida do crescimento pessoal.
11Q) Que possamos concretizar, mediante condiçoes pedagó­
gicas devidas, a força educativa da arte na dilataçao do "hori­
zonte temporal" do aluno trabalhador. Ao definirmos o horizon­
te temporal como o "grau de extensão da representação de even­
tos passados e futuros que marcaram ou que intervirão na exis-
 ̂ * (8 ) ' ~ tência dos individuos", sabemos que e a intensificação das ex­
periencias que regula as perspectivas futuras e, portanto,a de­
terminação humana em formar-se e preservar.
não ha porvir a não ser que haja, ao mesmo tempo,
desejo de outra coisa e consciência da possibilidade de reali­
' n 11 O )za-la".
122) Para que possamos fazer do ensino da arte um proces­
so formativo condizente e consistente, e necessário tomarmos posa 
turas filosóficas que acolham o humano e que conduzam o pensa­
mento a uma elaboração critica da facticidade social e históri­
ca.
Somente a força da concepção pode tornar uma pratica con­
dizente, não sob o ângulo das imposiçoes da realidade, mas com 
a transformação da mesma. Para isto, tem de ser consistente.
"Condizente e consistente devem significar com poder de
~ (1 0 ) transformaçao da realidade".
139) Devemos estar preocupados com a fundamentaçao filo­
sófica e estética das metodologias e da pratica. Sabemos que se 
busca a volta prioritária dos conteúdos. A fixaçao racional nos 
conteúdos só, porém, não gera a praxis reflexiva, transformado­
ra e criadora da arte. A própria natureza artistica reverte-se 
pedagogicamente no princípio de que compreender a si mesmo,como 
parte de uma realidade construída pela consciência pessoal e so­
cial, é o mesmo que descobrir razões para viver e um caminho
para realizar.
142 ) Que possamos conceber a formaçao integral, criadora 
e consciente, como requisito a vitalidade de qualquer cultura.
Cabem aqui as palavras de Fayga Ostrower:
"É na integração do consciente, do sensivel e do cultural
(1 1 )que se baseiam os comportamentos criativos do homem".
152) Precisamos ter a consciência de que os princípios 
intrinsecos as reflexões deste estudo, ou seja, o principio da 
unidade contido na concepção de arte como integraçao do conteú­
do especificamente humano a forma artistica; o principio da 
pessoal idade, contido na concepção ontologica do ser e na sua 
intencionalidade; o principio da socialidade, contido na con­
cepção da realidade construida pelo entrelaçamento entre cons­
ciências e a cultura, como sentido da própria existência, con­
vergem para a plenitude da experiencia humana.
Tais principios, contidos na epistemologia da arte e na 
natureza do processo artístico, deveriam constituir-se nas ba­
ses de um ensino voltado para a experiencia.
162) Cabe-nos o reconhecimento de que o ensino da arte co­
mo experiência, fundado nas teorias esteticas, aproxima-se do 
postulado que coloca em evidência a estreita relaçao èntre o 
trabalho, a cultura e a aprendizagem.
Rezende alerta-nos: "promover a aprendizagem e promover a
- - ( 1 2 ) cultura, e isto tambem e trabalho".
No contexto capitalista, o trabalho educacional e reduzi­
do a uma concepção economicista, ou seja, existe uma supervalo- 
rização de sua função de gerador de capital, que corresponde a 
desvalorização de seu papel como gerador de cultura . 0 desenvol­
vimento econômico-industrial pode coexistir com o subdesenvolvi­
mento cultural. Esta afirmação pertence ao autor, que a torna 
mais específica: "o fato de haver uma dotação orçamentaria cada
vez menor para a educação e a cultura brasileiras © o sinal d©
que © desenvolvimento está sendo visado às custas de nosso sub-
(13 )desenvolvimento cultural".
Frente ao alerta supra-referido, torna-se lucido reconhe­
cermos o trabalho artistico na educaçao como forma de cultura- 
1 izaçao.
17^) é necessário situarmos o conhecimento artistico,ele­
mento de culturalizaçao do aluno trabalhador, num contexto que 
reconheça a educaçao e a cultura como requisitos da integraçao 
do homem nas oportunidades sociais.
Os alunos trabalhadores que participam dos cursos notur­
nos de educaçao de adultos, apesar de pertencerem, na sua maio­
ria, a faixa etaria da adolescência, ja ocupam um espaço no se­
tor produtivo da sociedade: o do trabalho assai ariado.Tal rea­
lidade exige os mesmos maior responsabilidade e amadurecimento, 
às custas, muitas vezes, de sua exploração profissional. A ida 
dos trabalhadores a escola, portanto, representa o esforço de 
aperfeiçoamento, com vistas a melhor qualidade de vida e sobre­
vivência.
185) Por considerarmos os alunos trabalhadores donos de 
uma personalidade cultural, cabe-nos o apreço aos dados do uni­
verso existencial dos mesmos, ou seja, o reconhecimento da sua 
criatividade, da sua imaginaçao, dos seus valores referenciais 
e das suas experiencias de vida, porque estes pontos represen­
tam a configuração e o significado de realidades e comportamen­
tos que devem ser melhor conhecidos e interpretados pelo pro­
fessor e pelos estudantes, como requisito de uma educaçao mais 
efetiva, mais consciente.
195) Não podemos discordar de que o comprometimento so­
cial do ensino acontece a partir do contexto cultural do estu­
dante. Entretanto, isto nao deve justificar a retenção da qua­
lidade e desenvolvimento do mesmo. A forma de experiência edu­
cativa que pretende reforçar a herança artistica e estetica 
dos alunos, com base em seu meio ambiente, se nao for bem con­
duzida, pode "criar guetos culturais e manter grupos amarrados 
aos códigos de sua própria cultura sem possibilitar a decodifi- 
cação de outras culturas".(14)
20-) A visao da complexa problemática que envolve o aluno 
trabalhador justifica a criaçao de vinculos entre a experiencia 
artistica ja existente na vida do mesmo e a arte mais elabora­
da, a qual chamamos arte culta ou arte erudita, permitindo-lhe 
usufruir os beneficios de uma educaçao estetica mais ampla.
Herbert Read entende por educaçao estetica, a educaçao 
dos sentidos nos quais se baseiam o consciente e a inteligência 
do ser humano. "SÓ quando estes sentidos são levados a uma re­
lação harmoniosa e habitual com o mundo exterior, se forma uma
' (15)personalidade integra ou integrada", diz o autor.
212) Precisamos condizer com Porcher no sentido de que a 
pedagogia da familiarizaçao cul tural e a mais indicada para pro­
piciar ao individuo o "programa de percepção equipada" para as 
(16 )artes cultas.
Sabemos que a apreensao total da obra de arte nao e ime­
diata. No entanto, diz o autor, "a analise sociologica que su­
blinha- o caráter cultural da percepção estetica nem por isso 
seria capaz de justificar uma pedagogia intelectualista do sen­
timento estético" J  17
Na verdade, a legibilidade de uma obra de arte se define 
pelo grau de correspondência entre a riqueza intrinseca da men­
sagem e a competência artistica do individuo, ou seja,seu grau 
de conhecimento dos codigos de arte. 0 conhecimento de ordem 
teórica e erudita, porem, nao e suficiente para justificar a 
ilusão de familiaridade imediata, do olhar novo e ingênuo, da 
pura afinidade. Quer dizer, a obra de arte pode ser carismatica- 
mente usufruída, independente da classe social ou nivel de co­
nhecimento artistico.
222) É preciso reconhecermos que a informaçao constitui- 
se em nada mais que um apreciavel recurso de interiorizaçao pro­
gressiva dos códigos da arte, de uma naturalização das aptidões 
cultivadas e de uma autojustificaçao carismatica. Podemos dizer 
entao que:
"0 contato direto com as obras, sua freqüentação re­
gular e intensa sao o principal e o melhor caminho
de sensibilização, o unico verdadeiro meio de acesso 
ao domínio dos códigos, o alimento por excelência do 
sentimento de familiaridade".(18)
23Q) E necessário que situemos a experiencia intuitiva di­
reta com a obra de arte, relacionada a situaçao psico-social do
aluno, como a alavanca para o conhecimento artístico.
Para colocarmos o assunto da realidade do estudante, como 
referencia de uma perspectiva educacional apropriada,devemos com­
preender que a materia-prirna da metodologia triangular, eviden­
ciada neste estudo nao e construida respectivamente sobre opera­
ções racionalistas, dados somatorios ou eventos factuais,mas sim 
sobre experiencias intuitivas imediatas. Tais experiências repre­
sentam um envolvimento existencial com a obra de arte. Esta,ape­
sar de determinada no tempo e "potencialmente capaz de reverberações
(19)ilimitadas, embora organizada em sentido retroativo".
24Q) Por sabermos que a intuição perceptiva irrompe na vi­
da e dela emerge, que é transformacional pelo vivido, pelas ex­
A /periencias e pelos estimulos comunicacionais, podemos dizer que 
a arte nao e atividade que possa ser configurada pelos esquadros 
das medidas deterministas. Tal caracteristica deve refletir na 
sistematizaçao e no desenvolvimento do seu ensino.
A enfase no subjetivo e no relativismo moderado, que se 
opõem à objetividade rigida, a afirmaçao da permanência humana e 
ã fixidez estetica, torna plausivel a tendencia metodologica con­
cernente a interaçao aluno x obra de arte.
255) Precisamos compreender que os contornos metodologicos 
ja referidos supõem um corpo de fundamentações que, articuladas 
pela própria natureza e epistemologia da arte, podem concretizar 
a intenção de devolver a arte a arte-educaçao e, conseqüentemen­
te, a vida. Quando unimos o ensino a vida, estamos prescrevendo 
a interação das esferas afetivas, intelectual e social, que com­
põem a unidade do ser, a unidade da arte e a unidade das experi­
encias integrais.
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